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VORWORT 


Der Sdiwierigkeit, innerhalb eines so engen Rahmens ein Ge- 
samtbild der franzosisdien Kunst zu entwerfen, sudite der Ver- 
fasser dadurdi zu entgehen, dafi er die grofien Entwiddungs- 
linien und Zusammenh^ge zu seinem Hauptgegenstand madite 
und die Aufzahlung der widitigsten 'Werke und Kiinstler in 
besondere Absdinitte an den Schlufi des Budies verwies. Er 
hofft, durda diese Trennung den Haupttext so fliissig und 
lebendig gehalten zu haben, wie es fiir ein Budi notwendig ist, 
das nidit nur der Bekanntmadiung nciit dem Denkmalerbestand 
dienen soil, sondern in erster Linie eine Deutung des franzosi- 
sdhen "Wesens aus seiner Kunst sein will. Der Raum, der den ver- 
sdiiedenen Epodien der franzosisdien Kunst eingeraumt wurde, 
war abh^gig von ihrer Bedeutung fiir die Gegenwart. Wenn 
zum Beispiel die Malerei des zwanzigsten Jahrhunderts mehr 
Platz einnimmt als das ganze Zeitalter der Kathedralen, so des- 
halb, weil sie heute von alien Manifestationen der franzosisdien 
Kunst am meisten Interesse findet und die fruditbarsten Lo- 
sungen und erregendsten Formulierungen der Gegenwartspro- 
bleme bietet. 

So ist diese „Gesdiidite der franzosisdien Kunst" keine ob- 
Jektive Darstellung im strengen wissensdiaftlidien Sinne, son- 
dern eine ziemlidi subjektiv gef^bte Auseinandersetzung mit 
Personlichkeiten und Riditungen, die der franzosisdien Kunst 
ihr Gesidit geben. Sie will zu eigener Betraditung und zu eige- 
nem Urteil herausfordern. Von den V^erken selbst kann ein 
Budi nur eine sdiwadie Vorstellung geben; Kunstbiicher miissen 
sidi darauf besdiranken, zu naherer Besdiaftigung mit ihrem 
Gegenstand anzuregen und Hinweise fiir eine spatere eigene 
Betraditung zu geben. Moge darum bald den Lesem dieses 
Biidileins Gelegenheit gegeben werden, wieder zu Betraditem 
franzosisdier Kunst zu werden! 


Miindien, im September 1948 


Walter Talmon-Gros 




LDAS ERBE DER ANTIKE 


Es ist eigentiimlidi: Obgleidi sici das deutsdie Volk in seinen 
rassisdien Urspriingen einheitlidier gebildet hat - es waren alles 
germanisdie Stamme, aus denen es zusammenwuchs hat sich 
der franzdsisdie Volkscharakter, wiewohl er aus so wesensver- 
schiedenen Elemcnten wie dem gallo-keltisdien, dem romisch- 
antiken und dem frankisdi-germanisdien gemisdbt ist, geschlos- 
sener und ausdruckssicherer entwickelt. Damit war allerdings 
audi dieser Misdiungsprozefi auf franzosischem Boden abge- 
sdilosscn, wahrend der deutsdie Volkskorper in den spateren 
Jahrhunderten bedeutende slawisdie Volksbestandteile aufzu- 
nehmen hatte. Eben diese mogen vielleidit entsdieidend mit- 
gewirkt haben, wenn das deutsdie Volk unsicherer und wider- 
sprudisvoller in den versdiiedenen Tendenzen seiner Selbst- 
verwirklidiung geblieben ist als sein westlidier Nadibar, der 
im Ausstrahlungsbereidi der Mittelmeerkulturen gleichsam 
pragnanter erzogen worden ist. Durdi alle Krisen seiner Ge- 
sdiidite hindurdi ist der franzosisdie Stilwille - und zwar auf 
alien Lebensgebieten - sidi selbst treu geblieben und hat seine 
epodialen Aufgaben in einer Weise bewaltigt, die dem euro- 
paisdien Kontinent immer wieder Anregung und Beispiel ge- 
geben hat. Die Durdidringung jener Elemente, die sidb ur- 
spriinglidi so entgegengesetzt, ja feindlidi waren, hat als Erbe 
ein gliidtlidi gemisdites Naturell hinterlassen, in dem sidi gei- 
stige Beweglidikeit, kompositioneller Sinn fiir klares Gefiige 
und sensitive Empfanglidikeit zu jener franzosisdien Eigenart 
vereinen, die gerade der bildenden Kunst ihren fiihrenden Cha- 
rakter verliehen hat. 

Spuren und Reste sdion aus den friihesten Kulturepodien 
der Mensdiheit haben sidi vor allem in den Hohlen zwisdien 
dem P^rigord und den Pyrenaen erhalten; dodi kann unser Be- 
griff der Kunst auf diese vorgesdiiditlidien Zeugnisse nur sehr 
bedingt angewandt werden. Kunst als Gesdiichte aufzufassen, 
ist erst moglich, sobald bildhafte und geschriebene Denkmaler* 
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Gotterbilder 


zusammen ersdieinen. Denn erst dann ersdiliefien sidi Geist und 
'W'ollen entsdiwndener Zeiten in bestimmter, deutbarer Form. 
Zu der Zeit, da Gallien aus dem Dunkel der Vor- und Friih- 
gesdiidite auftaucht, herrsdite dort die Religion der keltisdien 
Druiden. Ihrem Wesen nadi wollte sie das Geheimnis der iiber- 
sinnlichen Veit nidit preisgeben. Immerhin sind gerade aus die- 
serZeit -',vom sedisten Jahrhundert v. Chr. ab - erste allerprimi- 
tivste Gotterdarstellungen, in Stein ausgefiihrt, erhalten, teil- 
weise von Fundstatten aus dem Bereidi der siiddeutsdien Kel- 
tenkultur. 

Insgesamt aber gibt es keine eigentlidi gallisdie Kunst. Der 
Ausdruck „gallisch-r6misdbL“, den man auf die friihesten ge- 
sdiiditlidien Verke der Skulptur in den franzosischen Museen 
anwendet, bezeidinet einen romisdien Kolonialstil ohne natio- 
nal-gallisdie Merkmale. In Virklidikeit wurde die Kunst der 
plastischen Nacbbildung von Mensdien und Tiergestalten aber 
nidit erst von den romisdien Legionen nadi .Gallien importiert. 
Die Bildhauerkunst ist keine Begleitersdieinung der allgemeinen 
Romanisierung des Landes, Casar beriditet ausdriicklidi von den 
zahlreidien Gotterbildern, die er angetrofiFen hat. Sie waren 
ihm sehr vertraut, denn er benennt sie genau mit Merkur, 
Apollo, Mars, Jupiter und Mmerva. Die olympisdien Gotter 
batten sdion vor den romisdien Legionen Gallien erobert. Von 
den griediischen Kolonien an der Kiiste der Provence aus batten 
sie in sdidner, edler Mensdiengestalt ihren Siegeszug angetre- 
ten, der sie iiber die gestaltenlose Naturreligion der Druiden 
triumphieren liefi. Die zahlreidien Darstellungen weiblicher 
Gottheiten aus Marseille, die in kleinen Tempeldien sitzen, 
sind im reinsten jonisdien Stil des vordiristlidien sedisten 
Jahrhunderts gehalten. Aber sie sind in proven 9 alisdiem Stein 
gemeifielt. So klangen Sdilegel und Hammer ein halbes Jabr- 
tausend fniher auf franzosisdiem Boden, als er vom Marsdi- 
tritt der Legionen widerhallte. 

Drei Gebiete smd es, in denen sidi die Zeugen der antiken 
Mittelmeerkultur nordlidi der Alpen besonders reidi erhalten 
haben: Die Provence im Siiden, das Rheingebiet im Norden 
mit der Verbindungsstrafie durdi das RhSnetal und Burgund, 
und Aquitanien zu beiden Seiten des kurzesten Veges vom 
Mittelmeer zum Atlantik. Triumphbogen, Arenen, Tempel, 
Theater und Aquadukte saumen bier die alten Heerstrafien 
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Stadt der narbonnesisdien Provinz. Hier landeten die Flotten 
aus Ostia, hier kreuzte die von Frejus ausgehende Via Aure- 
Uana die Rh6ne, nnd von hier aus fiihrte die Strafie hinauf nadi 
Lyon, an die Mosel und an den' Rhein. Urn das kleine Forum 
gruppieren sich die Arena und das Theater, die man anderswo 
wohl in besser erhaltenen Beispielen jSndet. Aber nirgends trifft 
man auf eine eindrucksvollere Sdiau gallo-romischer Skulp- 
turen als auf den Sarkophagen der Aliscamps, jener marmor- 
sdiimmernden Graberstrafie im SAatten diisterer Zypressen. Die 
Mus&s lapidaires in Bordeaux, Bourges und Sens sind nur 
SAutthaufen der gallo-romisAen Kultur; die Sarkophage in 
Arles stehen aber heute noA im gleiAen Sinnzusammenliang, 
fur den sie einst gesAafFen wurden. Es ist eine der heiligen 
Statten, von denen Barr^s sagte, der Geist vehe fiber sie. Dieses 
Wehen des Geistes wurde hier so ursprungliA verspurt, daC 
siA ihm auA die Revolution des Christentums niAt entziehen 
konnte und dafi wie von jeher Ae Rhonebarken Ae Toten 
von weither braAten, damit sie zvrar oft in heidnisAen Sarko- 
phagen, aber auf jeden Fall innerhalb dieses begnadeten Be- 
zirkes ruhen konnten. 

Das sAonste Amphitheater erhielt siA in Orange, auA der 
grofite und reiAste Triumphbogen findet siA dort. 'W'ie auf 
dem kleineren Bogen in Carpentras und auf dem Mausoleum in 
Saint-R^my sind seine Reliefs das lebenAgste BilderbuA der 
Kampfe elegant ersAeinender Legionare gegen zottelige Bar- 
baren. Sie sind keine Meisterwerke, diese Reliefs, sondern ty- 
pisAe Produkte jener internationalen provinziellen Hand- 
werkskunst, die man fiberall urn das Mittelmeer findet. Ihr 
Hauptwert ist eln dokumentarisA-kulturgesAiAtliAer. Es ist 
eine sehr realistis Ae, konventionelle undmiideKunst, AeKunst 
eines Volkes, das siA emer fremden Kultur beugte, bevor sein 
eigener Formensinn reif geworden vrar. Die SpraAe der Ge- 
wandfalten und des figfirliAen Ausdrucks uberhaupt bleibt 
immer unsiAer oder wiUkurliA. Klar und sAarf sind nur Ae 
Attribute wiedergegeben, durA die siA der unter der Stele Bei- 
gesetzte als Angehoriger einer bestimmten Korporation bekennt. 

Die Bedeutung der spatromisAen Kunst liegt aber mAt in 
der naturalistisAen Skulptur, sondern in der meisterhaften 
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Von dcr Rh6ne bis zum Rhein 


Tcdinik ihrer Ardiitckturcn. Und nirgends treffen wir glanzen- 
dcre VTcrke romisdier Bauingenieure, als unter den Arenen, 
Aquadukten und Briidsen in der Provence, in Aquitanien, an 
IUi6nc und Mosel. Sie gaben den Baumeistern, die in den kom- 
mendcn Jahrhunderten am Problem der Einwolbung der Ba- 
silika arbeitcten, den besteir Ansdiauungsunterricht in der 
'^olbctcdbnik. 

Nimes mit seiner Maison Carrie, Arles mit seiner Arena, 
scinem Theater und seinen Sarkophagen, Orange mit seinem 
Triumphbogen und seinem grofiartigen Amphitheater, Valence 
und Vienne mit ihren Saulentempeln, Autun mit seinen bei- 
den massiven, von sdiwebenden Arkaden gekronten Torbau- 
ten, Besanjon mit seiner einbogigen Pforte, der Aquadukt 
von Ars bei Metz, die Porta Nigra in Trier: in einer fort- 
laufcnden Kette ziehen Sidi die antiken Denkmaler vom 
Mittelmcer bis an den Rhein wie eine lockere Schutzwehr 
gegen die^ Invasion, die aus den dunklen Waldern von jenseits 
des mythisdien Stromes und des Limes drohte. In seinem Sdiutz 
vollzog sidi die restlose Romanisierung des Galliertums. 



II. DIE ROMANISIERUNG 


1 . 

Die Volkerwandemngszeit 

Dieser verhaltnismafiige Frieden wurde zerstort, als die 
Volkerwanderungen einsetzten. Ihre garende, brodelnde Zeit 
dauert fast ein halbes Jahrtausend, bis sie sidi soweit klart, 
dafi sidi mit einer neuen Reidisidee eine neue Kultur - der 
romanisdie Stil - abzuzeidinen beginnt. Die EpocJie vom drit- 
ten bis zum aditen Jahrhundert stiirzt die antike Welt und 
die Herrsdiaft Roms in Tnimmer. Dariiberhin fluten germa- 
nisdie Stamme von Norden naci Siiden, von Osten nadi 
Westen. Die romische Statthaltersdiaft halt das Land nodi eine 
Wcile liber den Untergang des italienischen Mutterlandes hin- 
ausj die Not lafit sogar Gallo-Romer nnd Westgoten 451 gegen 
die Hunnen zusammenstehen, bis nind dreifiig Jahre spater die 
frankischen Bauernkonige das Land erobern, wo sie iibrigens 
vielfadi sdion Germanen vorfinden - Dienstleute, die von den 
Kaisern angesiedelt waren. Der gallisdie Norden wird germa- 
nisdi-bauerlidi; im Loire-Gebiet erhalt sidi das Romertum der 
feinen Leute in den Stadten; im Siiden, wohin die Franken 
nidit einsiedeln, bleibt es iiberhanpt in Geltung. Andrerseits 
kommen im vierten und fiinften Jahrhundert syrisdie und by- 
zantinische Handler zahlreidi ins Land und bringen fremde 
Giiter, neue Fertigkeiten und neue Lehren mit: - wir konnen 
uns das Bild jener Zeit nidit bunt und wechselnd genug vor- 
stellen. Die Beriihrung all jener Stromungen und Form- 
elemente, barbarisdier und uberziichteter, heidnisdier und dirist- 
licher, landlicher und stadtisdier, romisdier, byzantinisdier, 
vorderasiatisdier, nordisdier, die Begegnung vielfaltiger Kulte 
und Kulturen, Literaturen, Herrschaftsformen, Kunstfertigkei- 
ten, Heilslehren, - all das ergab einen Prozefi des Zersetzens 
und Werdens, der den ganzen Erdteil in Mitleidenschaft zog, 
ergab aber audi eine Siditung und den schliefilidien Ausgleidi. 
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Das Einstr&nen dcs Nordens 


Unscre Kcrmtnis der Volkerwanderungskunst verdanken wir 
vomehmlxA den Sdiatzfunden in den Grabern jener Zeit, wie 
sie sidi in Spanicn so gut wie in Ungam und Rufiland ge- 
funden haben. In ihren Goldsdimiedearbeiten wie aber audi 
in der (vor allem langobardiscben) Skulptur fiigen sidi ger- 
manisdie Flcdjtwerkmotive mit spatromiseber Ornamentik und 
syrischem Rankenwerk ohne SAwierigkeiten zusammen, und 
die diristliAen Symbole finden dazwisdien ihren Raum, - wo- 
bci allerdings der magische Urgrund des Nordens mit seinen 
Fabelwesen wie ein Spuk in die antike Formenwelt einbridbt, 
nm sidi in der Romanik nodb lange durdi die Steinmetzar- 
beit zu treiben. - Ein besonderer Beitrag Galliens ist kaum 
nadiznwciscn, zumal es zur Zeit der germanischen Mittelmeer- 
staatenbildung nodi nidit entscheidend ersdiiittert war. Das 
gcsdiah erst im dritten Absdmitt jener Obergangszeit - wenn 
man den ersten durdi den hellenistisdien Ausklang der Antike 
und ihrer Kunstformen, und den mittleren durch den endgiilti- 
gca Sieg des Christentums iiber die antike Welt in der Zeit 
von Konstantin bis zum Langobardenreidi charakterisieren will, 
jetzt, im siebenten und aditen Jahrhundert, erhielt die Zeit 
ihr entsdicidendes Geprage dadurdi, dafi die frischen Krafte 
des Nordens der Antike im Gewande des Christentums be- 
gegneten. Die sinnlidie Form der Antike und der transzendente 
Idcengehalt des Christentums waren zur Zeit der Volkerwan- 
derung nodh zu keiner Einheit zusammengewachsen. Dazu hatte 
der muden Spatkultur die formschajBfende Kraft gefehlt. Chri- 
stentum und Antike, jenseitige Heilslehre und fieidnische Sin- 
nenfreude standen vor den jungen Volkern als zwei Gegen- 
satze, dcren Auflosung in einer neuen Einheit sidi als die 
grofic denkcrische und kiinstlerisdie Aufgabe dem Mittelalter 
stcUte. Es war Frankreidi, dessen Genie diese neue Einheit 
zuerst vcrwirklidit hat. 

Wahrend auf der einen Seite die Kirchenvater und Theolo- 
gen ^^ die transzendente Natur Gottes disputierten und sidi 
bOTiihten, die Verdammung alles Bilderglaubens der Bibel in 
ein neues System cinzubauen, sah sich die diristlidie Kirche 
auf der anderen Seite vor ie Notwendigkeit gestellt, die Ge- 
^t dcs Erldsers, die Geschidite seines Erdenwallens und seiner 
Passion und dazu nodi die FiOle der lokalen Heiligenleben 
emem des Lesens unkundigen Volke in anschaulicfaen Bildern 
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nahezubringen. Die auf der Synode in Arras versammelten 
Bisdiofe erklarten: „Was die einfadien Seelen und die Unge- 
bildeten nicht durdi die Sdirift erfahren konnen, wird ihnen 
in der Kirdie gelehrt; sie lernen es durcb die Bilder kennen," 
Der Kult der Heiligen und ihrer Reliquien mufite als Mittel 
dazu dienen, um mit der unfafibaren Transzendenz der Gott- 
heit einen tausendfaltigen materiellen Kontakt herzustellen, der 
sehr stark mit vordiristlidi magisdien Vorstellungen verkniipft 
war. Fast tausend Jahre mufiten vergehen, bis in den grofiarti- 
gen Skulpturen der Friihromanik die erste monumentale Form 
gefunden wurde, die fahig war, eine ganze Gemeinde mit Geist 
und Inhalt des Christentums zu durdidringen. Die wunder- 
kraftigen kleinen Madonnen imd Heiligenfiguren, die Reliquien- 
behalter und Budimalereien, die bis dahin allein dem An- 
sdiauungsbediirfnis geniigen mufiten, konnten sidi immer nur 
an den Einzelnen wenden, der sidi andachtig knieend ihrer 
Wunderkraft hingab. Aber diese Reliquien haben die ganze 
junge Christenheit in Bewegung gesetzt; zwischen dem heili- 
gen Lande und dem aufiersten Westende des Abendlandes, 
San Jago di Compostella, fluteten Pilger- und Kriegsziige 
hin und her, um sich zu schutzen, zu bergen und ihrer Gnade 
teilhaftig zu werden. In ihnen kristallisiert sich nicht nur der 
Glaube, sondern die ganze bildende Kunst der kommenden 
Jahrhunderte. In einer Zeit ohne namhafte Architektur, Skulp- 
tur und Wandmalerei sind diese kostbaren Gehause ein und 
alles: kleine Architekturen mit reichem plastischen und farbi- 
gen Schmuck. Die Reliquiensdireine, deren alteste und pradi- 
tigste im Kirchenschatz von Conques aufbewahrt werden, sind 
richtige kleine Gebaude, deren Giebeldacher auf Arkaden ruhen, 
aus deren Nischen geheimnisvolle Reliefs schimmern. Ihre Kan- 
ten sind iiberreich mit farbigen Edelsteinen besetzt, deren Bunt- 
heit wie diejenige der emaillierten Arbeiten noch deutlich 
an die barbarische Technik der Zellenverglasung anklingt. Das 
Zentrum dieser Kunst ist Limoges, wo auch der Patron aller 
Goldschmiede, St. EUgius (588-658) wirkte, der - bevor er 
ein heiliger Bischof wurde - Hufschmied, Goldschmied und 
Munzmeister im Dienste Konig Dagoberts war. Limousinische 
Goldschmied- und Emaillearbeiten trifft man heute in alien 
grofien Museen, hauptsachlich im Pariser Cluny-Museum. Aber 
nirgends haben sie soviel von ihrem urspriinglichen Zauber 
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Die karolingische Renaissance 


bewahrt wie in der romanisdien Vallfahrtskirdie von Con- 
qucs im Rouergue. Das beriihmteste Stuck ihres Schatzes ist 
die Reliquiar-Statuette der Ste.-Foy, die seit dem XJahrhun- 
dert aus diesem entlegenen Gotteshause in einer wilden Land- 
sdiaft einen der anziehendsten Wallfahrtsorte der mittelalter- 
liAen Christenheit madite. In hieratischer Starrheit sitzt das 
Figurdicn der Heiligen, iiber und iiber mit Edelsteinen, Perlen 
und Medadlen beladen, auf seinem Thron, ein magisches Sinn- 
bild jencs barbarlsdien ersten Jahrtausends unserer Epodie, 
g^cn dcssen Ende sich langsam die Umrisse werdender natio- 
naler Stile abzuzeidinen beginnen. 


2 . 

Die karolingische Renaissance 

Die erste Stilepodie der nadbchristlidien europaisdien Kunst 
wird mit karolingisdier Renaissance bezeidinet. Ihre Trager 
sind der kaiserlidie Hof und einige Benediktinerkloster wie 
St. Gallcn, Reidienau und andere. Sie ist so wenig deutsdi oder 
franzosisdb wie ihr personlidier Anreger, Karl der Grofie. By- 
zantinische, romische und irisdie Elemente wirken in ihr zu- 
sammen, um eine in Purpur, Gold und Marmor starrende Re- 
prasentation der diristlidi-romisdien Kaiseridee des friihen 
ifittelalters zu sdiaffen. Die neuen nationalen Krafte sind in 
diesem Z^ammensetzspiel aus - oft weither geholten - Frag- 
^ten einer zertriimmerten Kultur so wenig am Werk wie 
in der Literatur dieser Renaissance. Die romische Haltung 
^Is des Grofien wird nicht nur durch das einzige Bildwerk 
uberlicfert, das von ihm erhalten ist und das ihn nach dem 
Vorbilde Marc Aurels als imperator auf dem Riicken eines 
Kcrdtt c^rstellt, sondern auch durch seine Beisetzung in 
einem antiken Sarkophag, auf dem die Entfiihrung der Pro- 
serpina durch Pluto abgebildet war. 

Von eigentlichen Skulpturen steht in den zeitgenossischen 
ChronAen nichts. Vohl aber berichten die „Tituli“ von Wand- 
^ereien, von denen jedoch so gut wie nichts erhalten ist. Wie 
diesc aussahen, kann man sich jedoch leicht an Hand der 
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Budiinalereien vorstellen, die als Vorlage dienten. Sdion in 
der Merowingerzeit war sie eifrig in den westfrankisdien Klo- 
stern gepflegt worden. Was die karolingisdien Psalter-, Evan- 
gelien- und Bibelhandsdiriften, Missalien und Sakramentare 
von ihren merowingisdien Vorgangern unterscheidet, ist ihre 
weit grofiere Formsicherheit und Naturnahe. Die nadi dem 
Vorbilde spatantiker Rbetoren in rundbogige Nisdien einge- 
ordneten Einzeldarstellungen Christi und der Evangelisten der 
Trierer Ada-Handsdirift leiten eine neue Epodie der Kunst ein, 
in der sidi die Darstellung des Mensdien aus der byzantini- 
sdien Erstarrung zu losen beginnt. Die Figuren in den Evan- 
geliarien der Ada-Sdiule und der Palastsdiule sitzen in frei 
ausgreifender Bewegung in der Landsdiaft oder in ardiitek- 
tonisdaer Umrahmung. Die Typen sind romisda realistisdi ge- 
sehen, audi die Gewanddrapierung geht auf spatromisdie Vor- 
bilder zuriick. Der Stil ist durdiaus malerisdi und erreidbt sehr 
sdinell einen barocken Hohepunkt in den Sdiopfungen der 
Reimser Sdiule. Hier werden Ausdruck und Umrifi ekstatisdi. 
Es sind von johanneisdiem Geist erfafite Gestalten, deren 
Transzendenz audi die Formgebung durdidringt. Der Weg 
der karolingisdien Budimalerei ging von der irisdien und 
byzantinisdien Kalligraphie gegen die Mitte des neunten Jahr- 
hunderts auf eine sidi stets steigernde malerisdae Brillanz aus. 
Fiihrend in dieser Riditung wurden die Sdiulen von Tours und 
von Corbie. 

Was die Miniaturen der Evangeliarien fiir die Malerei be- 
deuten, das bedeuten ihre Elfenbeindeckel fiir die Skulptur. In An- 
lehnung an die spatantiken Konsulardiptydien und Schreibtaf el- 
dien entstanden und mit figiirlidien Reliefs, Silber-, Gold- und 
Edelsteinfassungen verziert, sind sie die ersten plastisdien Men- 
sdiengestalten, die die Kunst nordlidi der Alpen hervorgebradit 
hat. Die friihesten von ihnen, der Dagulf-Psalter, der Lorscher 
Evangeliar und andere, sind fast wortlidie Wiedergaben by- 
zantinisdier Elfenbeintafeln aus der Maximilianskathedrale in 
Ravenna. Ihre reife Ausbildung erfuhr die Kunst der Elfen- 
beinsdmitzerei erst ein halbes Jahrhundert spater in Loth- 
ringen und im westfrankisdien Reidi. Die Liuthargruppe in 
Reims und Corbie ahmt ebenfalls fruhchristlidie Elfenbeine in 
ihren figurenreidien iibereinander angeordneten Streifen nadi, 
doch ist die Komposition straflFer und die Form gepragter. Das 
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Hauptwerk dcr altercn Metzcr SAuIe, der Deckel des Drogo- 
Sakramcntars m Paris, zeigt dagegen weidiere und sdiwerfal- 
ligcrc Formcn. Sie, und mchr noch die Schopfungen der jiingeren 
Mctzcr Schulc nach 850, dienten haujEg als Vorbilder fiir 
dcutsAc Sdinltzersdiulen, 

Die groEe Lcistung, die die karolingisdie Renaissance in 
ihren Kleinkunsten vollbradit hat, ist die Neubelebung der an- 
tlkcn Fonncn und Inhalte. Besonders die Bucimalerei zeigt 
mit dcmBeispicl des Utredbter Psalters und des Ebo-Evangeliars, 
wic sidi der Geist des Nordens, kaum dafi er sidi die Tecimik 
dcr figiirlicicn Formcnsprache des Siidens angeeignet hatte, mit 
seincm lebcndigen Atem erfiillte und sie zu neuen phantasti- 
schcn Ausdrucismoglicfakeiten steigerte. Durch die Kleinkiinste 
sind alle Motive hindurchgegangen und vorbereitet worden, 
dercn ach die nun sici entfaltende Baukunst bediente, um das 
grSfiteWerk zu sdiaffen, das dem Mittelalter aufgegeben war: 
den diristlidien Kultraum. 

Die ersten Versuche der germanischen St^me, die in den 
gallo-romisdien Raum einstromen, um die dort iiblidie, ihnen 
ganzlich fremde Sakralardxitektur ihrem eigenen Empfinden 
anzugleidien, sind dadurcii diarakterisiert, dafi sie auf eine 
Obcrtragung der aus der Zimmermannskunst entwickelten De- 
korationsformcn auf den Steinbau ausgehen. Die nordische 
Freudc am abstrakten Ornament findet jedodi bei ihrer Ober- 
sctzung in den Stein keinen funktionellen tektonisdien Zu- 
sammenhang. Fledhtbander und Kerbscimittmuster umspinnen 
( die Pfciler dcr Kirche in Cravant; am Baptisterium Saint- 
Jean in Poitiers (im siebten Jahrhundert umgebaut), in St. 
Gincroux (um 900) werden die Aufienwande aus naiver 
Schmucifreude heraus mit Miniaturgiebeln dekoriert, die wir- 
kcn, als ob sie faciwerkahnlich aus Holzbalken gefiigt w^en. 

Vas vor der karolingischen Renaissance auf franzosischem 
Bodcn an Kiidben gebaut wurde, ist bis auf wenige Reste ver- 
^wundcn. Die Hauptbautatigkeit der karolingisdien Zeit ist 
in Deuts^d zu verzeidmen (Aachen, Fulda, Hersfeld, Stein- 
b^, Reicfaenau, St. Gallen, Verden, Corvey und Essen). Audi 
die beiden vcstfrankisdien Bauten, Germigny-les-Pr^s und Cen- 
Uila, von dencn der letztere nur in Zeidmungen iibermittelt 
ist, vcrkorpern die beiden Ty]^, die die karolingisdie Renais- 
sance dcr spatantiken Tradition entnahm: den ostromisdien, 




Abb. 1. VergUichenier Gruid- und Aujrifi emer jruhchristUchen 
und, einer romanischen Basilika. Nach Lejrangois-Hlion: LEspra 
la Cathedrcde 


raveimatisdien Zentralbau und die westromisdie Basdika. Die 
na«i'i;ira ist keine neue Raumscbopfung des Fruhdiristentums. 
In ihrer romisdien Urform diente sie der Reditsprediung und 
anderen ofFentlidhen Versaminlungen. Das Christenium uber- 
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naim diescn Raumtyp unverandert fiir seme ganzlidi anders 
geriAtcten Zweckc und variierte ihn nur imbedeutend, indem 
es bald erne Westapsis anfiigte, bald solche an den Seiten- 
sdxiffcn. Bci den grofien rdmisdien Stadtbasiliken treten zwar 
Qucrsdiiffe auf, abcr sie stehen in keinem festen proportionel- 
Icn Verhaltnis zum Langhaus. Das karolingisdie Zeitalter 
soUte audi bier die Konzentxation der neuen Krafte bringen, aus 
dcncn die Gnindformen der mittelalterlidien Baukunst als einer 
organisch aus dem antiken Erbe entwickelten, aber selbstandig 
neben ihm bestchcnden Leistung hervorgehen sollte. 

Die karolingisdien Basiliken auf deutsdiem und franzosi- 
sdiem Boden erreidien diese aufiere und innere Straffung und 
rhythmischc Bereidierung des Baukorpers durdi die Einfiihrung 
von scdis neuen Elementen. Das erste ist die Herumfiihrung des 
Scitensdiiffcs um das halbrunde Altarhaus in einem Chor- 
umgang, aus dessen Aussenwand kleine, radial angeordnete 
Apsidcn hcrvortreten. Der Chorumgang tritt im neunten Jahr- 
hundcrt zuerst in der grofien Wallfahrtskirdie des frankisdbien 
Nationalheiligen Martin in Tours auf, um dann, weitervermit- 
tclt durdi Centula (799), St. Philibert in Tournus (946-970) 
und Notrc-Dame de la future in Le Mans (955), die klassi- 
sdhe Chorfonn dcr Romanik in West-, Siidwest- und Mittel- 
frankreidi zu werden. Das zweite Element ist die Einfiihrung 
des Grundrifikanons der crux immissa, das heifit eines Quer- 
sdiifiFcs, das die gleidie Breite vrie das MittelsdiifF aufweist 
und durdi das MittelsdiifE hindurdidringt, um sidi in einem 
rcditeddgcn Chorhaupt nadi Osten fortzusetzen. So entsteht 
das Vierungsquadrat als Mafieinheit fur Chor, Kreuzfliigel und 
Langhaus. Diese Grundrifiform, die zum ersten Mai im Rifi 
von St Gallen (820) iiberliefert ist, wird vor allem fiir die 
ostfrankisdie Ardiitektur und die deutsdie Romanik bestim- 
mend. Das dritte Element ist die Kxypta, die den Chor zu 
szenisdicr WIrkung hebt Das vierte Element, die Anlage eines 
Wcstchores, die eine Verlegung des Haupteingangs notig macht, 
vcnnochte sidi nidit wie die anderen neuen Elemente dauernd 
zu haltcn. Vom zwolften Jahrhundert ab wird der Westdior 
allmahlidi zugunsten des straff nadi Osten orientierten Sy- 
stems der Gotik aufgegeben. Das fiinfte Element ist die feste 
Einbeziehung dcr bisher freistehenden Tiirme in den Baukom- 
plcx. Nadi den Zeugnissen Gregors von Tours und For- 
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tunats kannten audi sdion die grofien vorkarolingisdien Bauten 
Laternenturmeiiber der Kreuzung vonLanghaus und Quersdiiff. 
Nun kommen nodi Tiirme zu beiden Seiten der Fassade und 
des Chores dazu, besonders reidi in Centula, wo iiberhaupt 
alle fiir die Entwicklung der romanisdien Basilika entsdieiden- 
den Elemente addiert ersdieinen, addiert und nodi nidit einer 
beherrsdienden einheitlidien Bauidee gehordiend: darin liegt 
der Fnihdiarakter des Baues und seiner ganzen Epodie. Das 
sediste neue Element mufi im inneren Aufbau der karolingi- 
sdien Basilika gesudit werden. Es ist durdi den Ubergang zu 
einer massiveren Mauertedinik bedingt. Die leiditen, sdiwe- 
benden Hodiwande des Mittelsdiiffs, der durdi keine festen 
Sdiranken in sidi und nadi aufien abgesdilossene, in maleri- 
sdier Unbestimmtheit sidi verfluditigende Innenraum der spat- 
romisdien Basilika wird abgelost durdi Kirdiensdiiffe, die 
einem viel starker in ardiitektonisdien Mafien fiihlendem Raum- 
empfinden entspringen. Es ist, wie wenn sidi der Norden nun 
auf einmal aus seiner Holzbefangenheit loste und sidi nidit 
genug darin tun konnte, blockhaft in und mit dem Stein zu 
arbeiten. An die Stelle der lodkeren Ziegelkonstruktionen tritt 
die sdiwere Brudisteinmauer. Dies verlangt eine Verengung der 
Arkadenofinungen und eine Verstarkung der Stutzen, bei dencn 
nun haufig dem Pfeiler der Vorzug vor der Saule gegeben wird. 

'Wie also in den KJeinkiinsten die erste aller Renaissancen die 
von der Antike iiberlieferten Gestaltungsweisen sidi nur an- 
eignete, um sie alsbald in Form und Ausdruck so zu verandern, 
dafi sie zur Grundlage neuer Entwiddungen werden konnten: 
so verwandelten audi die ersten Baumeister des Nordens in 
dieser Zeit die riditungs- und proportionslos fluktuierende alt- 
diristlidie Basilika in einen gruppierenden Massenbau, der alle 
Voraussetzungen zu einer rhythmisierenden StrafFung und 
Durdibildung auf dem Vege zur Kathedrale enthielt. 



m. DER WEG ZUR GOTIK 


1 . 

Die Fruhromanik 

Die karolingisdie Renaissance und ihre politisdie Ordnung 
verfiel unter den Ersdiutterungen des zehnten Jahrhunderts, 
das nadi dicser ersten Epodbe kulturellen Glanzes wieder so 
dunkel, verwirtt und bar aller Denkmaler ist wie die vorher- 
gehenden Zeiten. Die Normannen fuhren pliindernd die Fliisse 
hinauf, und zu ihrer Abwehr organisierten sidi die einer zen- 
tralen Madit beraubten Provinzen in 'W'ehrhaften Stadten. An 
alien stratcgischen Punkten wudbsen Tiirme und Burgen em- 
por. Der riesige, vierkantige Turm von Beaugency und der 
i:.klcp:iche Donjon von Lodies smd die beruhmtesten Zeugen 
dicser Schredtenszeit. 

Vas von der antiken Kultur nodi iiberlebte, fand seine 
Pflegestatte in den Klostem. Die viereinhalb Stunden, die die 
Rcgel des hi. Bencdikt taglidi fiir Studium und Meditation 
vorschrieb, haben in dieser Epodie der Invasionen und Feudal- 
kriegc das Erbe der Antike lebendig erhalten. In ihnen wur- 
den nidbt nur die antiken Sdiriftsteller abgesdirieben, sondern 
audi illustricrt nadi den Vorlagen, die aus dem byzantinisdien 
Osten stammten. Mitten in der allgemeinen Anardiie bewahrten 
die Abtcicn den benediktinisdien Frieden. An ihrer Spitze 
stand Cluny, das glanzvollste KJoster des Abendlandes, so 
m^tig wie der Kaiser und der Papst selbst. Vahrend jedodi 
der klunlazcnsisdie Grundrifi von alien neuen Filialen des Or- 
dens in Deutschland iibernommen wurde, halten die schonsten 
romanisAen KirAen FrankreiAs, die alle aus Benediktiner-Ab- 
tcicn hervorgegangen sind, an der Sonderart ihrer regionalen 
SAuIc fest. Ein MonA Clunys, Raoul Glaber, war es auA, der 
jenc bcruhmtc Chronik sdirieb, in der der plotzliAe Auf- 
sAwung der Bautatigkeit naA der Wende zum elften Jahrhun- 
d«t folgcadcrmaficn gesduldert wird: ^Zur Zeit, da siA das 
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dritte Jahr nadi dem Jahre 1000 ofFnete, vollzog sldi das 
gleidie Gesdiehnis beinahe in der ganzen Welt, aber haupt- 
sadilidi In Italien und Frankreidi; man begann die Basiliken 
und Kirdien neu zu bauen. Die meisten wareh immerhin gut 
gebaut, und es bestand keine Notwendigkelt, sie zu verandem; 
aber zwischen alien diristlidien L^dern wetteiferte man, wer 
die sdionsten Tempel habe. Es war, wie wenn die Welt sidi 
schiittelte und diese altmodisdien Dinge abwiirfe, urn eln wei- 
fies Gewand aus Kirdien anzulegen.“ Dieses Aufbliihen der 
Ardiitektur geht Hand in Hand mit der Stabilisierung der 
Verhaltnisse durdi das Kdnigshaus der Kapetinger* Die ersten 
romanisdien Kirdien Frankreidis sind nicht nur die altesten 
Denkmaler seiner natlonalen Kultur, sondern audi seiner 
sdirittweisen Einigung unter dem Konigtum. Das neue Frank- 
reidi, das mit dem kapetinglsdien Konigtum beginnt, ist vor 
allem ein Land der Ardiitektur. Ihrer Entwiddung - Raoul 
Glaber sagt „Verbesserung“ - widmen sidi seine besten Krafte, 
um in den nadisten 150 Jahren das grofite Wunder der abend- 
landlsdien Kultur, die Kathedrale, zu sdiafFen. 

Verbesserung der alten Bauten, das hiefi in erster Linie tedi- 
nlsdie Vervollkommnung der Steinmetzkunst und daraus re- 
sultierend Elnwolbung der Basilika. In diesen 150 Jahren nadi 
der Jahrtausendwende wurde in Frankreidi die Baukunst neu- 
geboren. Die tedhmisdie Verbesserung ware aber nicht so aus- 
sdilaggebend gewesen, wenn sie nicht in den Dienst der ideellen 
Aufgabe getreten ware, die iiber allem arciitektonischen Sdiaf- 
fen des hohen Mittelalters stand mit der Forderung, den hei- 
teren weltlichen Festsaal der spatantiken Basilika zum Sakral- 
raum des Gotteshauses zu wandeln. Ardiitektonisch wurde diese 
Aufgabe dadurch gelost, dafi die beiden, ursprunglldi getrennt 
nebeneinander bestehenden Bauformen, die die Antike dem 
Mittelalter vererbt hatte, der Zentralbau und die Basilika, in 
einem einzigen Baukorper vereint wurden. Das Rund des Chor- 
raums mit seinem Kapellenumgang und die Vierungskuppel 
sind doch nichts anderes als die Grundelemente des ah das ba- 
silikale Gemeindehaus herangeriickten Zentralbaus. Alle Be- 
standteile des Raumes werden der Vierungskuppel untergeord- 
net, die dem ganzen Bau einen neuen, korperhaften Akzent gibt. 
Die Tonnengewolbe des Langhauses, der Querfliigel und des 
Chores miinden in die Kuppel, sodafi diese Gliederung zu 
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cincm Symbol dcr kirdilidieii Ordnung von Haupt und Glie- 
dern wird. Der antikc Ursprung dieser Raumordnung bleibt 
in der Humanitat des aussdiliefilidi fiir die Gcmeinde bestimm- 
tcn Langhauses erhaltcn. Sic wird aber vcrquickt mit einem 
Rcucn geistigcn Inhalt: der Gegenwart eines jenseitigen Gottes 
im Kuppcl- und Altarraum. So fand das franzosisdie Genie in 
dcr Vcremigung dcr beiden spatantiken Bautypen das ardii- 
tcktonische Mittel zur Auflosung des Gegensatzes antiker Hu- 
manitat imd dhristlicher Transzendenz. Neue Losungen fand 
FrankrciA audi fiir die Aufgabe, den so gesdiaffenen Baukor- 
pcr nadi der Eingangsscite abzusdbliefien. Als Vorbilder stan- 
dcn auf franzosischem Boden besonders die Fassaden romisdier 
Theater zur Vcrfiigung. Ihre Anpassung an die drei SchifFe 
von ungleichcr Hohe umfassende Basilika warf aber die Frage 
auf: ein Gicbel oder drei? Frankreidi entsdiied sich fiir die 
gesdilossenerc und monumentalere Eingiebelfassade, um dann 
in der Zweitumifassade des kluniazensischen Reformplans die 
endgiiltige europaische Losung zu finden. Wie an den Front- 
seiien von Delphi und Olympia tritt die Gottheit figiirlidh aus 
dem ihr gcweihten Bauwerk hervor. Die Fassadc reprasentiert 
aber nidit nur nadi aufien, sie zieht auch mit ihren abgetrepptcn 
Portalcn die Glaubigcn in sidb hinein, und die tiefsinnigcn Sym- 
bole auf ihren Gewanden begleiten das Erlebnis der Sdiwelle, 
d« Obcrgangs von der verg^glidien Aufienwelt in das jen- 
seitigc Reich dcr Seele. 

Der erstc romanische Stil, „le premier art roman", wie man 
in Frankrcicfa die Friihromanik des elften Jahrhunderts nennt, 
kaim aber auch aus der rein handwerklidien Entwiddung der 
Steinmetzkunst erklart werden. Denn erst als die Steinmetzcn 
gclemt batten, ihr Material Tverkgeredit zu behandeln und 
Ifeustcine an- und ineinander zu fiigen, konnte das Baucn zu 
eincr Kunst werdcn. Oberall auf franzosischem Boden erhobcn 
sich noch die romisdbcn Bautcn, dercn regelmafiige Quader sich 
m massiven Mauem und Bogen fiigtcn. Die Romer gaben ihren 

Masse der Mauern und die Bin- 
(raahigkeit da Mortels. Ihre Tedinik war immer die 
g^Ueben. In der Romanik verrat aber jeda Heine Bauwerk, 

« niAt aus einer feststehenden Formel, sondem aus den 
mdi\uduellM Formen da Bauplatzes entwitkelt wurde. Jede 
Steinlage, jeder einzelne Quader hat sein eigenes, lebendiges 
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Gesidit, Die Formen sInd nidit auf einer Konstruktionszeidi- 
nung vorher festgelegt worden, sondern wadisen aus dem Stein 
unter der Hand des Steinmetzen. Der Obergang vom romi- 
sdien Mauerbau, von der sdiweren, zusammengekitteten 
Masse zum funktionellen Ban, in dem jeder Stein so behauen 
wird, wie es seine tedinisdie Funktion verlangt: dieser Ober- 
gang bedeutet den widitigsten Sdiritt der Baukunst auf ihrem 
Wege zur Gotik. In der Romanik beginnen sidi die ewigen 
Krafte aus der Masse zu losen, die den Bau und vor allem seine 
Gewolbe im Gleidbgewidit erhalten und seine Formen bestim- 
men. Das bedeutet aber nidits anderes als eine Obertragung der 
Prinzipien des nordlsdien Standerbaus und der Zimmermanns- 
kunst auf das Bauen in Stein. Erst die wadisende Vertrautheit 
mit dem Stein und seinen funktionellen Moglidikeiten gestat- 
tete die Losung des tedinischen Hauptproblems der Zeit: die 
Einwolbung der Basilika. Diese war nidit nur eine raumastbe- 
tisdie, sondern in erster Linie eine praktisdie Forderung, denn 
ein steinernes Gewolbe ist nidit nur wiirdiger, sondern audi 
dauerhafter und feuerfester als eine Hoizdecke. Beispiele der 
hodientwickelten romisdien Wolbetedinik waren zwar im Kup- 
pel- und Tonnengewolbe zahlreidi vorhandcn. Aber sie waren 
unvereinbar mit der Raumform der Basilika, deren sdiwebende 
Mittelsdiiffs-Hodiwande unmoglidi den gewaltigen Seiten- 
sdiub aushalten konnten. Jede Provinz, jede Bauhiitte sudite 
fiir sidi die Losung des Dilemmas, und nirgends sind diese 
Losungen vielf^tiger, origineller und erfindungsreidier als in 
Frankreidi, sodafi man die regionalen Gruppen seiner Romanik 
sdion immer nadi ihren Gewolbeformen eingeteilt hat. 


2 . 

Romanische BausAulen 

Am friihestcn entsdiied sidi der Siiden fiir die gewolbtc Ba- 
silika. In der Provence und im Languedoc entstanden kurz nadi 
der Jahrtausendwende die ersten gewolbten Kirdien des Mit-^ 
telalters in Form von einsdiiffigen Saalkirdien oder von drei- 
sdiiffigen Hallen mit Tonnen, deren Seitensdbub von unge- 
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hcuer msiditigen, yon winzigen Fen^ern durdibrochenen 
Maucrn aufgefangcn wird. Die an und fiir sidi sehr praktisdie 
Losung, die in Toumus mit quer zur L^gsadise angeordneten, 
sidb stiitzenden Tonncn gefunden wurde, blieb ein- 

zig, i'jnn die Icbhafte Bewegungsfiihrung dieser Gewolbeform 
stort die Ausriditung des Langhauses. Die ersten dieser Gewolbe- 
bautcn sind nodi ziemlidi ungefiige. Aber zwisdien dem ersten 
und zweitcn Kreuzzug gelingen die ersten Meisterwerke der 
sudfranzosisdien Romanik: St. Hilaire m Poitiers, Ste. Foy in 
Conques, St. Semin in Toulouse, Cluny III5 V^zelay, St. La- 
zare in Autun und St. Front in Perigueux. Der Siiden hatte da- 
mit das System der Basilika mit ihrem hohen Mittelsdii£F und 
den bciden niedrigen Seitensdiiffen geopfert. Aus den harmo- 
nisdi ausgewogenen, einfachen Verhaltnissen dieser Bauten 
spridit cin neu erwadites Verstandnis fiir das im Siiden nodi in 
zahlrcidicn Dcnkmalern verkorperte Kunstgefiihl der Antike. 
Die Klassizitat des Raumbildes wird nodi erhoht durdi die 
Wiederaufnahme antiker Dekorationsformen. 

Am starksten in Burgund, das sidi das antike Erbe tiefer an- 
gecignet hatte als der cigentlidie Siiden. Die Verwendung von 
kannellierten Pilastern und von antikem Gebalk statt der sonst 
ublichcn Arkaden verleihen dem wundervoll in sidb ruhenden 
Innenraum von Autun einen einzigartigenRenaissancediarakter. 
Burgund mit Cluny, Autun, V&elay, Paray-le-Monial, St. Be- 
noit-sur-Loire und La Charit6-sur-Loire ist das wichtigste Zen- 
rrum der romanisdien Baukunst. Von Burgund gingen die 
bciden groSen Klosterreformen der Kluniazenser und Zister- 
zienser aus, die nidit nur ein fiir das ganze Abendland entsdiei- 
dendes Bauprogramm aufstellten, sondern fiir seine praktisdie 
Durdifiihrung aus ihren Laienbriidera berufsmafiige Bauhand- 
werkcr-Gesellsdiaften entwidselten. Das Urbild aller Klunia- 
zcnserkirdien mit ihrem diarakteristisdien Staffeldior war der 
Bau des Abtes Majolus von 981. Dieser wurde unter Abt Hugo 
demGroficn 1088-1108 durch den kolossalsten und praditvoll- 
sten Kirdienbau der Romanik ersetzt. Seine Bedeutung liegt 
nidit mehr in der programmatischen Grundrifibildung des frii- 
heren Baucs, die iiber Hirsau audi fiir Deutschland so widitig 
^gworden war, sondera in der Tatsache, dafi er der erste grofie 
Kirchenbau mit Gewolben war. Die konstruktive Losung mit 
cincr durchlaufenden Tonne iiber dem Mittelschiff war aller- 
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dings unbefriedigend, im Jahre 1125 stiirzte das Gewolbe audi 
ein. Aber allein die Tatsacfae, dafi hier ein riesiger basilikaler 
Raum ganz aus Stein gelungen war, maditen denBau desAbtes 
Majolus zu einem abendlandischen Weltwunder und zum Mit- 
telpunkt der jiingeren burgundisdien Sdiule, die den romanisdi- 
gotisdien Ubergangsstil vertritt und deren Hauptkennzeichen 
das Festhalten an der antiken Vorhalle, des Narthex, das spitz- 
bogige Tonnengewolbe auf Quergurten im Mittelschiff und das 
Kreuzgewolbe in den Seitensdiiffen ist. 




Ahh. 3. Perspehtivischer Aufrip einer auvergnatischen Kirche. 
Nach Lejrangois-Pillion: VEsprit de la Cathidrale 


Einc hodist malerisdie und Aarakteristisdic Gruppe bilden 
die aus schwarzem Lavagestein erbauten romanisdien Kirdien 
dcr Auvergne. Hir iimeres System folgt der Basilika, die sie 
jcdoA durch Emporen iiber den niederen Seitensdiiffen nidat 
nur rarnnlidi bereidiert, sondem audi konstruktiv festigt. Sehr 
reich und rcif ist die Aufienansidit, die in der Art einer Stufen- 
pyramide von den Apsiden des Chorumgangs, iiber Chor und 
g«ta£Feltcs QuerschifF zu dem kubisdien Vierungsturm und dem 
Oktogon seiner Lateme fiihrt. Die ungemein reizvolle, plasti- 
sdie Massengliederung der auvergnatiscien Sdiule und das mit- 
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reifiende Motive ihres Vierungsturmes hat iiber das Massif cen- 
tral hinaus bis weit in die Gascogne und das Languedoc, ja bis 
nadi Spanien hinein Nachahmung gefunden, Neben Ste. Foy in 
Conqucs sind St, Sernin in Toulouse mit seinem schon ganz 
gotisdi emporsdiiefienden Laternenturm, St. Etienne in Nevers 
und San Jago in Compostella die Hauptdenkm^er aufierhalb 
der Auvergne. 

Das Gebiet, in dem sidi am meisten romanisdie Kirchen er- 
halten haben, ist das weite griine Land zwisdien Loire und Ga- 
ronne. Sein vreidi aus dem Brudi kommender und erst unter 
dem Einflufi der Luft erhartender Kalkstein laCt sidi leiditer 
bearbeiten als irgendein anderes Material. Die Fassaden sind 
hier reidier ziseliert als anderswo und die Bauten sdieinen leidi- 
ter und sdiwebender in dieser Landsdiaft, in der die siidlidie 
Klarheit gedampft ist durdi die seidige, in Gold und Rosa sdiim- 
mernde Atmosphare des Ozeans. Die drei SchifFe dieser Hallen 
halten sidi in voUendetem Gleidigewidit, ihr Seitensdiub hebt 
sidi gegenseitig auf. Der starke orientalisdie Einflufi in der Ober- 
fiille der Zierformen und monstrosen Tiergestalten, die die 
Aufienwande iiberwudiern, wurde zwcifellos durch die Kreuz- 
ziige vermittelt. Von Kreuzfahrern aus dem heiligen Lande ge- 
bradit sind audi die spharisdien Kuppeln, die im P6rigord an 
die Stelle des Tonnengewolbes treten. Aber St. Front in P4ri- 
gueux und die anderen Kuppelkirdien zwisdien Gabors und 
AngoulSme sind nidit hieratisdi wie ihre byzantinischen Vor- 
bilder, sondern von derselben sdawebenden Leiditigkeit wie die 
anderen aquitanisdien Bauten. Der Grund fiir die geringe Ver- 
breitung dieser eleganten Pendentifkuppein ist der gleidie wie 
fiir die Quertonnen von Tournus: In St, Front in P^rigueux, 
dem einzigen Bau, der audi im Grundrifi die byzantinischen 
Kreuzkuppelkirchen nachahmte, entwidkeln sich die Kuppeh 
organisch aus dem Raume und treten aucb aufierlidi in Erschei- 
nung. Ober einem nichtzentralen Raum aber hemmen sie nur 
die Langsbewegung der Schiffe. 

Die burgundische Schule und diejenige des meditcrranen und 
atlantisdien Siidens iibertrafen im zwolften Jahrhundert an kon- 
struktiver Vollendung und individueller Formenfiille das ganze 
iibrige Europa. Entlang der Pilgerstrafie nach dem Heiligtum 
des Hi. Jakob in Compostella, <he zwisdien Loire und Ronce- 
val mitten durch diese Bliitenlandschaften der neuen Sakral- 
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ardiitektur fuhrte, wanderten die regionalen Elemente der siid- 
franzosisdien Romanik bis in das Herz Spaniens. 

Die nordlichcn Landschaften Frankreicbs, die lie de France, 
die Champagne und die Picardie stehen im elften Jahrhundert 
und in der ersten Halfte dcs zwolften verhaltnism^ig weit 
hintcr dem Aufsdiwung der Kunst im Siiden zuriiefc. Ihre be- 
dcutendsten Bauten, St. R^mi in Reims, St. Germain-des-Prfe 
in Paris und St. Etienne in Beauvais halten an der Fladidecke 
fc$t. Von 1100 ab weisen die ersten Versudie mit Kreuz- 
rippengcwolben auf die spatere Entfaltung des ardiitektonisdien 
Genies der Langtie d’oeil hin. Die Bretagne fehlt ganz in der 
romanisdben Geographie Frankreidis. Ihr alien aufieren Einfliis- 
sen feindlicher Charakter hat sie den kulturellen Bewegungen 
ihrer Umwelt femgehalten. Im romanisAen Zeitalter war die 
bretonisdhe Religion nodi der Verehrung heiliger Quellen und 
Felscn treu. Erst in der Gotik und in der Renaissance ojBFnete 
siA die mystischste Provinz FrankreiAs den Einfliissen von 
au£en. 

Vie Burgund im Siidosten der konservativen Langue d’oeil, 
so zeigte siA auA die Normandie an ihrem westliAen Fliigel 
uberra^end fortsArittliA und eigenstandig. Der AufsAwung 
der normannisAcn SAule geht auf Ae Klosterreform des Abtes 
Wilhelm von Fecamp zuriiA, die den GrundriC und die Zwei- 
turmfassadc Clunys ubemahm. Aus alien Aren Bauten spriAt 
ein fester Willc und ein klarer ordnender Verstand. Bald naA 
1050 beginnt si A auA Ae normanmsAe SAule mit dem Pro- 
blem der Wolbung zu besAaftigen. In der von Wilhelm dem 
Eroberer gestifteten Herrenabtei von Caen (St. Etienne) und in 
der Damcnabtei (St. Trinit^) seiner Gemahlin MaAilde, beide 
1064 begonnen^ fuhrte man iiber den Seitensdiiffen hohe Emporen 
gegen den Gewolbedru A des Mittels AifFs auf. Die Mittels AifFs- 
gtwolbc wurden aber erst in gotisAer Zeit ausgefiihrt. In Arem 
aufieren Bild wirken Ae normannisAen Bauten vor allem dur A 
Are straff zusammengefafiten, kraftvoll emporstrebenden Vie- 
nmgsturme (St. Martin in BosAerville), Denselben EindruA 
soldadsAer StrafFheit maAt der Zug der rhythmisA in ihrem 
DurAmesser weAselnden Pfeiler des MittelsAiffs, Ae sAon 
ganz auf ihre Funktion als Gewolbestiitzen hin konstruiert sind 
und dem Raumc eine sehr ausgesproAene Vertikaltendenz ver- 
leihcn. Die Fassaden sind ganz sdimuAlos und nur durA ar- 
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diitektonisdie Mittel gegUedert, am grofiartigsten an St. Etienne 
in Caen, wo vier Strebepfeiler ohne jede horizontale Unterbre- 
chung vom Sodkel bis zum Giebel durdilanfen und im Verein 
mit den hohen spitzigen Tiirmen diesem Ban einen sdion durdi- 
aus gotischen Charakter verleihen. 'Was aber die normannisdie 
Romanik in ganz besonderem Mafie von den iibrigen franzosi- 
sdien Schulen untersdieidet, ist das vollstandige Fehlen antiker 
Dekorationselemente. Sie kennt kein Pflanzenornament, sondern 
nur die starren geometrisdien Formen des nordgermanisdien 
Kerbsdinitts. Die Wikinger waren keine Steinmetzen, sondem 
Zimmerleute. Das normannisdie Haus ist fast bis zur Gegen- 
wart ein Fadiwerkbau geblieben. ^Und nodi im fiinfzehnten 
Jahrhundert bauten die Zimmerleute von Honfleur eine FIolz- 
kirdie, deren Gewdlbe mebr dem Baudhe eines Wikingersdiiffes 
glidi. Zimmerleute sind keine Bildhauer, und so versahen die 
Wikinger, als sie steinerne Kirdien zu bauen begannen, ihre 
Kapitelle und Portalgewande nidit mit Figuren, Tieren und 
Pflanzen, sondem mit eddgen Zickzackmustera, Schuppen, Ster- 
nen und Spitzen, die wie aus Eidie gesdinitzt oder aus Eisen 
gesdimiedet wirken und den starksten Gegensatz zu der iippigen 
Bilderfulle des Siidwestens darstellen. Mit den Eroberern wan- 
derte dieser Stil hiniiber nach England, wo er alien roraanisdien 
Bauten seinen Stempel aufdriickte. 


3. 

Die Wandmalerei 

Dieselben Steinmetzen, die in der romanisdien Epodie die 
crste Form des diristlidien Gotteshauses gesdiaffen batten, ha- 
ben audi die Kunst der Skulptur, der plastisdien Nachbildung 
des Lebens im Dienste Gottes neu erfunden. Diese Kunst war 
versdiwunden mit der untergegangenen Welt des Heidentums, 
und mit ihr das Wissen vom Mensdienbildnis. Das romanische 
Zeitalter hat dem Mensdien die verlorene Fahigkeit wiederge- 
geben, die Formen des Lebens zu ergreifen und sie aus dem 
Geiste neu zu gestalten. Wahrend der dunklen Zeit vom Ende 
der Antike bis zur romanisdien Renaissance geniigten dem 
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Abendland die aus dem byzantiaisdien Osten kommenden Mi- 
niaturen als Vorlagen fur seine Wandmalereien. Das Rezept- 
budi des Mondies Theophil gab die detailliertesten Vorsdirif- 
ten fiir jedes Bild, so daS es ganz unnotig war, das Leben zu 
betraditen. Bei der Obersetzung dieser Budimalereien auf die 
Tande der karolingisdien und romanisdben Kirdien mu£ten sidi 
diese, dn HodistmaB von Abstraktion darstellenden Vorlagen 
einer nodi weitercn Vereinfadiung unterziehen (Saint Savin- 
sar-Gartempc und Bcrz^-la-VUle bei Cluny): Die Farbe ver- 
scfawindet fast, auf ModeUierung wird verzichtet und der ganze 
Ausdrudt in den heftig bewegten Umrifi verlegt. Die Zeidinung 
wird nodi starker betont, Ycnn sie als Geriist fiir die dunkel 
leuditenden Glassdieiben dient Am weitesten lost sidi aus der 
3 byzantinisdiea Erstarrung die beriihmte Apokalypse von St. 
Sct®' (g*?®! 1050), die besonders stark auf die junge franzosi- 
sche Malerei der (^enwart gewirkt hat. Sie gehort zur kata- 
lanisdien Sdbule, die ihrerseits stark maurisch beeinflufit ist und 
sidi durdb einen grofien Reidhtum an Bewegung und heftigen 
Faxben auszeidinet. Das Hauptproblem, das seit dem Kubismus 
dieMalerei wicder aufs neue beschaftigt, nadidem sidi die durdi 
die Renaissance mit der Perspektive gefundene Losung als 
fragwiirdig herausgestellt hat: die Obersetzung von runden Kor- 
pcm und Raumtiefe in die zweidimensionale Fladie des Ge- 
maldes, hatte in der Apokalypse von Saint Sdver cine so origi- 
nale Losung gefunden, dafi ie jungen Maler der Gegenwart 
^eder an ihr anknupfen konnen. Auf ihre eigene Zeit blieben 
diese Budimalereien jedodi ohne Einflufi. Das bildnerisdie Sdiaf- 
fcn des Abendlandes strcbte von der romanisdien Epodie an 
rur Dreidimensionalitat oder wenigstens zu ihrer Vortauschung. 
Eiae Malerei, die wie diejenige von St. Sdver auf jede naturali- 
stische Illusion verzidbtet, mufite rund neunhundert Jahre lang 
aufier Betradit bleiben, weil sie fiir eine naturalistisdi einge- 
s^tt Kunst keine Entwiddungsmoglichkeit bietet. Die Rf> ma- 
1^ drangte es in alien Kiinsten mit aller Macht zur dreidimen- 
sionalen Dantellung. Dies bestimmte ihre ardiitektonisdien Ten- 
denzen und dies liefi ihr audi der Skulptur den Vorrang vor 
der Malerei geben. 



4. 


Romanisdie Skulptur 

In alien romanisdien Landern, besonders aber im Languedoc 
und in Burgund, beginnen urn das Jahr 1100 die Steinmetzen, 
ihre Pfeiler, Kapitelle und Portalleibungen mit steineraem Fi- 
gurensdimuck zu versehen. Wie m der Ardiitektur sdiufen alle 
regionalen Sdiulen mit ihrer spezifischen Begabung an der Ge- 
nesis einer neuen Kunst oder vielmehr an ihrer ersten Vieder- 
geburt seit dem Altertum. Diese Wiedergeburt geschah aus der 
Malerei und der von ihr gesimuckten Ardiitektur. Lange be- 
gniigten sidi die Bildhauer damit, das gemalte Ornament relief- 
artig hervortreten zu lassen. Die romanisdien Blockkapitelle tru- 
gen Jahrhunderte hindurdi nur grob gemalte Voluten oder 
Akanthusblatter, ehe sie m sdiarfen Umrissen plastisdi aus dem 
Block herauswudisen. Dieser Sdiule der Untcrordnung verdankt 
die romanisdie Ardiitekturplastik ihre dekorative Vollendung. 

Venn man friihe Versuche aufier adit lafit, die- wie der Tiir- 
sturz von St. Genis-de-Fontaines (gegen 1020) - der katalani- 
sdien Schule angehoren, so sieht man im Languedoc urn 1096 
die Skulpturen von St. Scrnin in Toulouse entstehen, die die 
grofiartige Reihe der im Tympanon von Moissac (1125-1130) 4 
gipfelnden Werke einreihte. Um 1095 sind aber auch die wun- 
derbaren Kapitelle von Cluny geschafien worden, auf denen 
die Symbole der Tonarten mit meisterhafter Leichtigkeit wieder- 
gegeben sind. Die Themen dieser ersten Reliefs iiberraschen 
durch ihre fast unglaublicie Reichhaltigkeit und Verschieden- 
heit. Antikes misdit sidi mit Barbarischem, Christlidies mit Heid- 
nisdiem, volkstumlidie Phantasiegebilde mit biblischen Symbo- 
len. Aber man sollte sich davor hiiten, nur den Inhalt und die 
ikonographische Tradition dieser naiv-phantastischen Darstel- 
lungen zu sehen. Das Wesentliche an ihnen ist die Ubersetzung 
der gezeidmeten Vorlage in den Stem, denn hierbei ist vieles, 
woriiber der Pinsel oder die Feder noch hinweghuschen konnte, 
praziser und ausdrucksvoller geworden. Das Relief verlan^ 
vom Bilde eine grofiere Wirklichkeit. Es begniigt sich nicht, wie 
es die Buchmalerei jahrhundertelang getan hatte, mit dem Ko- 
pieren abstrakter Vorbilder, sondern setzt Beobachtung des leib- 
haften Menschen voraus. So wird die rund fiinfhundert Jahre 
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alte Ifconographie durdi die Hinzufugung der dritten Dimen- 
sion mil einer neuen Virklidikeit erfullt. Von jetzt ab ist sie 
nidit mehr nur symbolisdies Zeicten fiir uralte Gesdxiditen und 
mystische Vorgange, sondem bildhafter, unmittelbarer Ausdrud; 
der tragiscfasten Aspckte des MemAentums. Diese Humanisie- 
nmg der Aristlichen Bilder und, durA sie, der religiosen Vor- 
stellungen iiberhaupt, die bis dahin nur durA Ae Heilige SArift 
und durA die Ekstase personliAer Offenbarung vermittelt mir- 
den, diese Humanisierung bedeutet zugleiA auA eine Nationali- 
sierung, eine Einkleidung in Ae eigenste FormenspraAe jeder 
Proyinz. Diese ist in Burgund anders als im Suden. In Autun 
und Vezelay herrsAt ein abstrakter, expressionistisAer Falten- 
sdl; spiritualistisA in Ae Lange gezogene Figuren verfleAten 
siA in troAenen Arabesken. In Moissac und vollends in St. Gil- 
les in der Provence siad Ae Gestalten bloAhafter, arAaisAer, 
gesellsdiaiUiAer. St. GUles gilt in der KunstgesAiAte als StiA- 
wort fur den Begriff »provenfalisAe Protorenaissance*. Zusam- 
men mit St. Trophfmes in Arles gehort diese Fassade in Ae 
Reihe jener Denkmaler, deren Komposition mit ihrer Einbezie- 
hung romisAer Saulen und Kapitelle eine direkte Fortsetzung 
der Antike verrat. Die Apostelfiguren von St. Gilles und St. Tro- 
phlmes stehen sAon rein raumliA der mensdbliAen Ebene des 
BetraAters n^er als Ae in hohere Regionen entriidten Gestal- 
ten der zeitgenossisAen Fassaden in Burgund. Die Kreuzigung 
im Tympanon der proven9alisAen AbteikirAe ist Ae mensA- 
Ktee ihrer Zeit. Die Verke dieser ProtorenAssance sind dem 
Wunder imd der Transzendenz so abgeneigt -wie Ae Albigenser, 
in deren Twritorium sie gesdiafEen mirden und Ae Ae Trans- 
substantiation, Ae mystisAe VerwanAung von Brot und Wein 
leugneten. 

Den grofiten Gegensatz zu den in klassisAer Harmome da- 
^den Figuren von St. GiUes bilden Ae auf Ae Mauern der 
KirAe yon SouAac geklebten Apostelreliefs, Ae siA in uber- 
menstWiAen Anstrengungen winden, um ihre Bewegungsfreiheit 
zn CTlangen. Vas ihnen mAt gelingt, hat die ChristusgestAt 
voAjrac^ die m Kostiim eines orientalisAen MonarAen das 
jnngste ^nAt im Tympanon von Moissac beherrsAt. Obwohl 
Aese_^oSamgen Reliefdarstellungen von einer spiirbaren bur- 
^disAen Neagung zu expressionistisAer Abstraktion durA- 
dmngen smd, konnte siA der BUdhauer mit dieser Gestalt des 
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Weltenriditers dodb nidit dem siidlidien genius loci entziehen. 

Sie ist die erste sitzende Frontalfigur, die sidi kbrperhaft und 
linverrenkt aus der Fladie zu losen beginnt. Die vierzig Greise, 
die Christus umgeben, drehen ihre Kopfe, urn ihn sehen zu kbn- 
nen. Die ^ewegung ist wohl burgundisch heftig, aber sie ist der 
Natur abgelesen. So bezeidinet der Tympanon von Moissac 
den Obergang vom Oberirdisdh-'W'underbaren zum Natiarlidi- 
Menschlidienj indem er das Phantastisdhe wahrsdiemlidi madit. 

Die romanisdie Skulptur ist auf ihrem Wege der Befreiung 
der mensdilidien Figur von der jahrhundertealten Konvention 
des byzantinisdien Faltenstils immer weiter fortgesdhritten. Bei 
ihren ersten Versudien, aus der Modellierung in der Fladie zur 
vollrunden Darstellung zu gelangen, kamen die romanisdien 
Bildhauer zunadist zu der halben Losung der stabmafiig den 
Saulen der Portalleibung eingeordneten Figuren. Die Westfas- 5 
sade von Chartres, an deren Konigstor die beriibntesten dieser 
Saulenstatuen stehen, bezeidinet aber sdion den Obergang zur 
vollendeten Loslosung der Plastik: obwohl sie nodi ganz wie 
ihre Sdiwestern am Erechtheion die ardbitektonisdie Funktion 
tragender Saulen ubernehmen, haften diese Kbniginnen dodi 
nur nodi sehr locker an dem Steinblock, aus dem sie der MeiBel 
des Bildhauers zum Leben erweckte. Denn Leben ist es, was aus 
ihren Gesichtern strahlt und ihr Stehen auf einem Spiel- und 
einem Standbem charakterisiert. So bejSndet sidi gegen Ende des 
zwblften Jahrhunderts die franzosisdie Skulptur in der gleidben 
Lage wie die griechische im sechsten vordiristlidien Jahrhun- 
dert. Beide entwickeln sidi zur Bewegung hin, die zunadist in 
den Gelenken zuckt, um dann den ganzen Korper zu erfassen. 
Aber wahrend die griediisdien Statuen in ihren Tempelfriesen 
geniigend Raum zu freiausschwingender Bewegung finden, 
bleibt den Saulenfiguren des Mittelalters Bewegungsmoglidikeit 
nur fiir die Arme. Und da die heidnische Nacktheit verbannt 
ist, mufi aller Ausdrudk in die Gesichter gelegt werden, so dafi 
die mittelalterlidie Skulptur von Anfang an expressiver und 
geistiger. ist als die antike. 

Auci das Westportal von Chartres wird gekront von emer 
Majestas Domini. Aber wie weit ist sie formal und geistig ent- 
fernt von den zu Beginn des Jahrhunderts gesdiaflfenen C^i- 
stusbildem! Welchen erstaunlichen Weg hatte die fi^zbsisdie 
Skulptur m den rund fiinfzig Jahren zuriickgelegt, die den ari- 
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stokratisdieii Christus des Konigsportals in Chartres trennen 
von dem magisdien Weltenriditer von St. Semin in Toulouse! 
Unnahbar und streng thront das friihe Gottesbild in einem ge- 
sdUosscnenUmkreis. Seine Korperlidikeit ist unter dem abstrakt 
behandelten Gewande kaum angedeutet. Den ersten Versuch 
2ur Belebung der starren Symmetric der byzantinisdien Chri- 
stusdarstellung madit der Meister von Autun, indem er den 
Handen eine Bewegung verleiht, die den Rahmen des nodi 
rein ornamental gesehenen Gewandes sprengen. In Vfeelay 
ist diese Sprengung der Symmetrie nodi weiter getrieben, die 
Falten ringeln sidi in heftigen Strudeln, und der Korper hebt 
sidi plasti^er vom Untergrund ab. Aber wohin die burgun- 
disdie Neigung zu eleganter, sdaarfgesdinittener Kalligraphie 
fuhrt, zeigt die Majestas Domini in Charlieu, die aus den Fal- 
tenstrudcln von V&elay ein manieristisdies Prinzip madit. Das 
sudlidie Gegenstudk zu diesem burgundisdien Beispiel ist die 
Christusfigur von Moissac, die die iiberirdisdie Hoheit des thro- 
nenden "Wcltenriditers mensdilidier madit, indem sie ihm Ge- 
wand und Attribute eines irdisdien Konigs gibt. Der Christus 
von Beaulieu endlidi ist ein antiker Hcros, nidit nur durch die 
Nacktheit seines Oberkorpers, sondern audi durdi die in madit- 
voller Gebarde ausgestreckten Arme. Die mondiisdie Askese der 
strengen Friihzeit ist iiberwunden. Nun erhebt sidi der Geist 
dcs Mittelaltcrs aus der Begegnung mit der Antike zur Gestal- 
tung seines neuen, aristokratisdien Mensdienideals. 



IV. DIE KATHEDRALEN 


1 . 

Der romanische Baustil 

Die romanisdien Dome sind mit der friihdiristlidien Basilika 
viel naher verwandt als mit den gotischen Kathedralen, die oft 
nodi gleidizeitig mit ihnen entstanden sind. Obwohl, wie im 
vorhergehenden Absdanitt zu zeigen versudit wurde, die Ro- 
manik sidi in Frankreidi folgeriditig auf die Gotik zu ent- 
widcelte, ersdieint diese sdion in ihren ersten Denkmalern so 
grundversdiieden von allem Vorhergehenden, dafi der Durdi- 
brudi des neuen Stiles immer wieder zu einander widerspredien- 
den Erklarungen herausgefordert hat. Seit Viollet-le-Duc in 
Reaktion auf die romantisdie Betraditungsweise das Problem 
der Gotik von rein tedinisch-materialistischen Gesiditspunkten 
aus zu erklaren versudite, gilt in Frankreidi die Erfindung des 
Kreuzrippenge'wolbes als die entsdieidende Tat, die den neuen 
Baustil ausloste. Nadi der in Frankreidi vorherrsdienden Auf- 
fassung bildet die Kreuzung der Gewolberippen zusammen mit 
den Gurt- und Scheidebogen einSkelett, dem man dasVerdienst 
zuerkennt, nidit nur die Gewolbe zu tragen, sondem audi 
Mauern und Pfeiler weitgehend von ihren tragenden Funktio- 
nen zu entlasten. Man kann sidi jedodi heute immer weniger 
der vorwiegend von auslandisdien Kunsthistorikern vertretenen 
Einsidit versdiliefien, dafi das Spitzbogengewolbe allein nidit 
geniigte, um eiuen neuen Stil zu sdiafFen. Man entdeckte Kreuz- 
rippengewolbe in so femen Gegenden wie Armenien oder (als 
Kuppeln verwandt) im maurisdien Spanien, ohne dafi deshalb 
daraus ein der Gotik wenigstens ahnliches System entwickelt 
worden ware. Audi im diristlidien Abendland treten KreuZ” 
gewolbe, allerdings in Form von nadtten Gratgewolben, sdion 
im elften Jahrhundert in Italien, England und Siidwestfrank- 
reidi auf. AuCerdem mufite man einsehen, dafi die verhaltms- 
mafiig diinnen Rippen keineswegs imstande waren, die schweren 
Gewolbekappen allein zu tragen. Die Einfuhrung von Strebe- 
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bdgcn und Strebcpfeilcra ist mindestcns ebenso widitig fiir das 
neuc System cines in sidi vcrspannten Baues. 

Nachdcm so die VioUct-de-Duc’sdhe Deutung der Gotik aus 
ihrem konstruktiven Apparat allmahlich ins "Wanken geraten 
war,mufite man cine neueUrsadie fiir sie suchen. Diemodernste 
franzosisdie Kunstgesdildite, Pierre du Colombiers 1942 ersdiie- 
ncne „Histoire dc I*Art‘‘, sieht als Kennzeidien der Gotik die 
ubcrtricbcne Vcrtikaltcndenz und die „auCerst weitgetriebene 
Vcrwcndung optisdber Illusionen, urn diesen vertikalen Elan zu 
unterstut 2 cn“. Aufierdem weist er auf die Konstruktionsfort- 
schritte bin, die cs gesutteten, die Mauern durdi Pfeiler und 
Strebcbogcn zu entlastcn und sie durdi hohe Fenster zu durdi- 
brcdicn, die - anf^glidi auf die Triforiumsgalerie iiber den 
Mittelschiifsarkaden besdirankt - immer weiter herunterwadisen, 
um das Triforium schliefilidi iiberfliissig zu madien und die 
Vande aus Stein durdi Wande aus farbigem Lidit zu ersetzen. 
Das ist ohne Zweifcl riditig und trifft das Wesen der Gotik 
besscr. Aber die Frage: Was trieb die Baumeister der He de 
France um die Mitte dcs zwolften Jahrhunderts dazu, das Aus- 
schcn der iiberall aus dem Boden sprossenden Katheialen mit 
cineni Schlage so neu zu gestalten? Diese Frage nadi der eigent- 
lidien Ursadic der Gotik und damit nadi ihrem innersten We- 
sen bicibt immer nodi zu beantworten. Ohne damit in den 
TainesdienDetermlnismus zuru<kzuverfallen,kann diese Antwort 
nur aus eincr DarstcUung der religiosen, philosophisdien und 
poHtisdicn Situation der Zeit gefunden werden. Dies sei hier 
versucht gemaS der Grundintuition des grofien deutsdien Kunst- 
histonkers Wilhelm Worringer, nach der alle Anderungen des 
Wollens im gesetzlidien Zusammenhang stehen miissen mit 
den Anderungen, die sidi in der seelisdi-geistigen Konstitution 
der Menschheit iiberhaupt vollziehen. 


2 . 

Die religiosen Crtindlagen 

pic neue geistige und kulturelle Lage zu Beginn des gotisdien 
z^taltcrs ist vor allem durdi cine Veranderung des Verhalt- 
nisses zur Religion bestimmt Im ersten Jahrtausend mufite sidi 
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das Christentum auf eine kampfreidie Ausbreitung seines Evan- 
geliums besdiranken. Die einzelnen Kirdien standen nur in 
losem Zusammenhang, Erst die Spaltung in eine ost- und 
\^estromisdie Kirdae im Jahre 1054 bradite dem Abendlande 
die Einheit des Glaubens, die sidi dann sofort in den Kjreuz- 
ztigen bewahrte und das Gemeinsdaaftsgefiihl der abendlandi- 
sdien Christenheit verstarkte. Nadidem die Kirdie sidi so ihre 
aufiere Organisation aufgebaut hatte, stellte sidi ihr nadi der 
Wendung zum zweiten Jahrtausend die Aufgabe des inneren 
Ausbaus ibrer Lehre und ihrer Verwurzelung im Volksleben. 
Venn bisher die Kirdienvater und die Bibel die einzigen Au- 
toritaten waren, um die Allmacht Gottes zu beweisen, so war- 
den jetzt alle Wissensdiaften und mit ihnen aucb die Kunst in 
den Dienst dieser Aufgabe gestellt. Die inneren Kampfe in 
Deutschland, die sdion zu einer Niditbeteiligung am ersten 
Kreuzzug gefiihrt batten, braditen Frankreich die Fiihrung auf 
kulturellem und religiosem Gebiet. 1150 wird in Paris die erste 
Universitat des Abendlandes gegriindet; die erste deutsdie 
Hodisdiule in Prag foigte erst rund 200 Jahre spater. Sdion 
im elften Jahrhundert besdiaftigen sidi die Theologensdiulen 
von Chartres und Tours mit neuplatonisdien Lehren, die aller- 
dings im zwolften Jahrhundert auf den "W^iderstand der Kurdie 
stofien, da sie den diristlidien Dualismus in einen heidnisdien 
Pantheismus aufzulosen drohen. Zur philosophisdien Unter- 
mauerung des Dualismus eigneten sidi Aristoteles und die jii- 
disdi-arabisdien Philosophen besser. Sie boten die Begriffe fur 
das sdiolastisdie System, das neben dem unsiditbaren Sdiopfer 
die siditbare 'Welt als Beweis fur Gottes 'Weisheit bestehen 
lafit. Dadurdb wadist das Interesse an der siditbaren 'Welt, die 
raumlidi und zeitlidi begrenzt gedadit wird. Die Erklarung der 
Welt nadi ihrem Zweck und den wirkenden ELraften tritt in den 
Hintergrund. Im Mittelpunkt der Welt aber steht der Mensdi. 
Das Universum ist um ihn geordnet wie eine Kathedrale. Die 
thomlstisdie Lehre, dafi die siditbare Welt des Mensdien wegen 
gesdiaffen sei, damit er durdi ihre Betraditung zur Erkenntnis 
Gottes gelange, erweckte in alien Landern wahrend des elften 
Jahrhunderts jenes Interesse fiir die Natur, das zu so - beson- 
ders fiir Ardiitektur und Skulptur - entsdieidenden Feststellun- 
gen fiihrt, wie Hugo von 'Victor (gestorben 1141) sie formu- 
iiert hat: In der Wirklidikeit der Dinge gibt es keine Linie 
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olmc Obcrfladie und ohne Korper. ^Nullum^ enim corpus sic 
solum modo longius, ut latitudine vel altitudine careat, sed in 
omnc corpore haec tria simul sunt (so gibt es keinen Korper, 
dcr sidi nur in die Lange, Breite oder Hohe dehnte, denn m 
jcdcm Korper sind diese drei 2 ugleidi)“. Daher also audi die 
Tendenz zur Dreidimensionalitat, unter deren Einflufi das Bild 
der Erde die antike Sdieibengestalt zugunsten der Kugelform 
aufgibt, die Kirdicn sidi korperhaft zu weiten und die Skulp- 
turen in voller Rundheit zu sdiwellen beginnen. So renaissance- 
haft modem die zitierten AuBerungen sdiolastisdier Philo- 
sophic fiber die siditbare Welt klingen, so wird die goti^^die 
Wcltansicht dodi aufgewogen und erganzt durdi die typisdi 
mittclaltcrlidic Tendenz zur Erfassung der Natur aus den 
in ihr wirkcnden geistigen Kraften, die aufzuspiiren Aufgabe 
der Naturwisscnsdiaft ist. Wilhelm von Auvergne (gestorben 
1294) teilte die wirkenden Krafte in die viergestaltige Stufen- 
folgc: Pflanzen- und Erdreidi, Tierwelt, Mensdiennatur und 
Gott ein. Bei aller Neigung zu einer, die ko^'perlidie Auffas«ung 
starkenden Bctraditung der Dinge als Einzelwesen wird so 
dodi die Zusammenfassung in einem harmonisdien, von einer 
wirkendcn Kraft durdiseelten Ganzen garantiert. 

Der ganzc rationalistisdie Aufwand der Sdiolastik dient also 
einem irrationalen Zweck, einem -Gottesbeweis ans den von 
ohcn nadi untcn das All durdistromenden wirkenden Kraften. 
In diescm Sinne ist das Wort von der Kathedrale als der „Stem 
gewordenen Sdiolastik* zu verstehen. Audi sie ist eine unge- 
hcure Summe logisdier Effekte, die um eines fiberlogisdien 
Zveckes willen aufgeboten werden, „ein in Stein ausgepragter 
Ausdruck transzendenten Verlangens, cine alles Endlidikeits- 
bewufitscin auslosdiende Unendlidikeitsbewegung*, wie Wor- 
ringer sagt. Das Streben nadi Erfassung der wirkenden Krafte 
lafit den gotisdien Baumeister mit dem Willen zum geistigen 
Ausdrudc an sein Material herantreten. Jede kiinstlerisdie Ar- 
diitektur beginnt erst damit, dafi der Baumeister versudit, der 
totcn Materie des Steins einen Ausdruds: abzuringen. W^rend 
die gricdiisdie Kunst die materielle Gesetzlidikeit des Steines 
l^jait und sie zu hodister sinnlidier Ansdiauung bringt, wird 
sic von der Gotik vcmeint: sie vergeistigt den Stein. Die 
Kathedralardiitcktur hat nur das eine Verlangen, den goti- 
sdien Mcnsdien in die unendlidie Vertikalbewegung hineinzu- 
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relSen, in der die wirkenden Krafte wie Gebete vom Pflan- 
zenreidi iiber Tier- und Mensdienwelt aufsteigen zu Gott. 

Aber die Kathedrale ist nidit nur die Stein gewordene Reli- 
gion und Philosophic ihres Zeitalters. Sie ist zugleidi audi das 
maditvolle Denkmal der neuen politisdien Ordnung des mittel- 
alterlidien Gemelnwesens und des aufbliihenden franzosisdben 
Konigtums. Die wirtschaftlidien und sozialen Erscheinungen, 
die Entwidtlung von Handel und Gewerbe, die Bildung eines 
stadtisdien Biirgertiims, die Politik der Kapetinger von Ludwig 
dem Dicken iiber Philipp August bis zu Ludwig dem Heiligen, 
das Rittertum und die Chansons de Geste: das sind alles auch 
Auswirkungen des neuen Verhaltnisses des Mensdien zu Gott 
und der Welt, die wie die Verwendung des Kreuzrippenge- 
wolbes und des gotisdien Stiitzenapparates die Voraussetzungen 
sdiufen zur Genesis des vollendetsten Denkmals, das sidi das 
Abendland seit dem griediisdien Tempel gesetzt hat. 

Der Name einer franzosisdien Stadt ruft zuerst das Bild einer 
Kathedrale vor unser inneres Auge. Die gotisdien Kathedralen 
sind Bauten der Stadte, man kann sie sidi nidit wie romanisdie 
Kirchen auf dem Lande vorstellen. An der Sdiwelle der neuen 
Ara stehen die Bauten der lie de France, um die sidi seit dem 
Regierungsantritt der Kapetinger Frankreidi kristallisiert. Im 
zwolften Jahrhundert hatte aber Paris nodi nidit seine spatere 
beherrsdiende Rolle erlangt. Stadte wie Noyon, Soissons, Sen- 
lis, Amiens, Laon und Chartres waren zu dieser Zeit nodi 
aufierst aktive, im Wadisen begriffcne Nadibarstadte, deren 
Biirgersdiaft erfolgreidi mit der aufbliihenden Residenz kon- 
kurrierte. Dieselbe Begeisterung und derselbe Opfergeist, der 
die Ritterheere der Kreuzfahrer beseelte, erfiillte audi die Bur- 
gersdiaft dieser Stadte im Wettkampf um die sdionste Kathe- 
drale. Nadi langem Kampf, den das aufsteigende Burger- und 
Handwerkertum mit seinen bisdioflidien Herrsdiern um die 
standisdie Selbstverwaltung fiihrte, wurde um die Mitte des 
zwolften Jahrhunderts - oft durdi Eingreifen des Konigs 
selbst - eine Einigung erzielt, als deren Denkmal nun die Kathe- 
dralen erstehen konnten. Ihre Gesdiidite ist immer dieselbe: 
Wieder einmal war der romanisdie Bau einer Feuersbrunst zum 
Opfer gefallen. Aber man betrauert die alte Kirdie nidit zu 
sehr, denn der neue Stil, dessen Monumente ringsum empor- 
wadisen, ist soviel leiditer und kiihner, dafi alles Friihere alt- 
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modisdb ersdicinL Dcr Bisdiof und seine Gemeinde lassen sidi 
von der allgcmcinen Baubcgeistcnmg ergreifen und setzen alles 
dam, ihrc Nadbbars^dte durdi emen moglidist kiihnen Neu- 
ban zu ubcrtrumpfcn. Mandunal ist der Ehrgeiz grofier als die 
Mittel - wic in Beauvais, wo es nur zu einem Chor reidit. Die 
Baumeister haben nur ganz selten ihre Namen hinter lassen. Sie 
sind keine Mondic mehr, sondem Laien, die aus den Bauhiitten 
sclbst hervorgingen. 

Ein cinziger von ibnen, Villard de Honnecourt, ist uns bes- 
scr bekannt, weil er scin Skizzen- und Notizbudi hinterlassen 
hat. Dicser Meister aus dcr Gegend um Cambrai hat alle gro- 
ficn ncuen Bauwerke seiner Zeit gesehen, geometrisdi analysiert 
und ihre intercssantesten Teile in seinem Skizzenbudi festgehal- 
ten und kommentiert. Besonders aufschlufireidi sind seine Zeidi- 
nungen der Krane, Geriiste und anderen tedinisdien Hilfsmit- 
tcl, deren sidi die Dombauhiitten bedienten. Aber es tut uns 
im Anblidt cincr Kathedrale nie leid, nidits von ihrem Bau- 
meister zu wissen: so stark empfinden wir sie als anonymes 
Knllektivwerk ciner ganzen Zeit, ja mehr als einer Zeit. Rus- 
kin bcantwortet in seiner „Bible of Amiens“ die Frage nadi 
dem Erbauer dcr Kathedrale mit folgender Hymne: „Gott und 
dcr Mcnsch ist die erste und beste Antwort. Die Gestirne mit 
ihren Trabanten bauten sie, und die Nationen. Das Athen der 
Griechen war hicr am Werk und der Vater der romischdi Got- 
ter, und Jupiter und Mars waren die Waditer. Der Gallier 
hat hier gcarbeitet und der Franke, der normannisdie Ritter, 
dcr maditige Ostgote tmd der hagere Anadioret aus Idumenaa.“ 


3. 

Die gotisdoen Bauelemente 

Niemand hat den inneren Aufbau der gotisdien Kathedrale 
treffender analysiert als Wilhelm Worringer, so dafi wir nidits 
Besseres tim konnen, als uns auch hier seiner Fiihrung anzu- 
vertrauen. Die quadratisdie Binduhg des Grundrisses, wie sie 
die Romanik entwidselt hatte, madite einen innigen Zusam- 
menhai^ zwischen Haupt- und Seitensdiiff unmoglich. Die 
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Rhythmik des romanisdien Langhauses ist ungleidi. Eine Ge- 
meinsdiaftlidikeit von Haupt- und Seitensdiiffen besteht nur 
im Vorwarts, nicht im Aufwarts. Da aber die Hohenentwick- 
lung das Ziel des nordisdien Bauvillens ist, war es notig, das 
quadratiscJie Schema zvl verlassen. Die Basilika hatte ein be- 
stimmtes Ziel: den Altar. Die gotisdie Kathedrale aber hat ein 
irrationales Ziel: das Unendliche. Da die praktisdien Raum- 
bediirfnisse dieselben sind, mufite die Hohenentwiddung trotz 
des oblongen Grundrisses gefunden werden. Das gebundene 
romanische System mit seinen rhythmisch ausdruckslosen Qua- 
draten konnte der Langsentwiilung keine gleichwertige Hohen- 
entwicklung entgegensetzen. Dies war dem gotisdien System 
durdi die Einfiihrung des Spitzbogens moglidi. Der Spitzbo- 
gen erlaubte es, das grofie Oblongum des Gesamtgnindrisses 
aufzulosen in ein System ebenfalls oblonger Teile, deren 
Langseite aber die entgegengesetzte Richtung des Grundrisses 
hat. So wirken sie der Langsentwicklung durdi eine gleidiwer- 
tlge Breitenentwicklung entgegen, und der Bau wachst mit dop- 
pelter Dynamik aus relativ engen Grenzen in die Hdhe. 

ViolIet-le-Duc war davon iiberzeugt, dafi ihm em einziges 
Bauelement einer Kathedrale geniigen wiirde, urn aus ihm alle 
andern Teilq des ganzen Baues abzuleiten und so die ideale 
Kathedrale zu sdiaffen. Diese „idealen Kathedralen* sind tat- 
sadilidi audi gesdxafFen worden - aber ,erst in der Neugotik des 
heunzehnten Jahrhunderts. Die originale Gotik war viel zu 
lebendig, um an einer einmal gefundenen Losung formelhaft 
festzuhalten.- "Wenn audi die Versdiiedenheit der regionalen 
Sdiulen nidit mehr so grofi ist wie in der Romanik, so be- 
steht sie dodi nadi wie vor. Am konservativsten ersdieint die 
burgundisdie Sdiule, die zunachst noch am Rundbogen fest- 
halt und sidi nidit mit den Strebebogen befreunden mag. Ihr 
besonderes Charakteristikum sind zwerggalerieartige Triforien. 
Audi die siidwestfranzosisdie Gotik bleibt sehr stark mit der 
^ortigen Tradition verbunden, indem sie nadi wie vor dem 
^Hallentypus und dem Einraum der Saalkirdie den Vorzug gibt. 
Audi hier werden die Strebebogen als storend im blockhaften 
Aufienbilde des Baues empfunden und durdi dickere Umfas- 
sungsmauern und breite Strebepfeiler ersetzt. Die Kathedra- 
len der Champagne untersdieiden sidi von denjenigen ihrer 
westlidien und ostlidien Nachbargebiete durdi die grofien Brei- 
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ten- und Hohenabmessungen ihrer Seitensdiiffe, die den Bau- 
ten oft einen mehr hallenmafiigen als basilikalen Charakter ver- 
leihen. Am originalsten und fruditbarsten fiir die Entwicklung 
der Gotik in ihrem Kerngebiete zeigt sich die normannisdie 
Sdiule. Wie sdion im vorhergehenden Kapitel dargelegt wurde, 
uberraschen die der romanisdien Epodie angehorenden Kirdien 
diescr Provinz durch die Vertikaltendenz ihrer Raume und 
Fassaden und durdi den die Mittelsdiiffswolbung vorbereiten- 
dcn Konstruktionsapparat mit Rundpfeilern und Emporen. 
Diese biciben - vollends nadi ihrer Ubernahme durdi dieKathe- 
dralen des Obergangsstils im gotisdien Herziand -- zusammen 
mit dem Vierungsturm bestimmend fiir die normannisdie 
GotiL 


4. 

Die formate Entwiddung 

Im Hinblidc auf diese grofie Versdiiedenheit der franzosi- 
sdien Gotik ist es sdiwierig, eine bestimmte Kathedrale als ty- 
plsdies Werk herauszulosen, um an ihm die Eigentiimlidikeiten 
des ganzcn reich differenzierten Stiles darzustellen. Meistens 
wird dazu die reifste und vollendetste unter den grofien 
Kathedralcn dcr He de France, dicjenige von Amiens, gewahlt. 
Aber eine ins tedinlsdie Detail gehende Analyse wird frudit- 
barer, wenn man sie mit cinem Oberblick iiber die formale Ent- 
widdung der Kathedralardiitektur verbindet. Ober die Ge- 
burtsstunde — oder vielmehr den Taufakt — des ersten gotisdien 
Baucs sind wir dank des Beridites genau unterriditet, den uns 
der Abt der koniglidien Abtei von St. Denis, Suger, iiber die 
Einweihung dcr neuen Begrabniskirdie der franzosisdien Ko- 
nige hintcriassen hat: es ist der 11. Juni 1144. St. Denis lei- 
tct die Kathedralcn des Ubergangsstiles ein, die um 1150 in, 
Se^ Noyon, Laon, Senlis und Paris entstanden sind. Das 
Fruhe an diesen Bauten ist dadurdi gegeben, dafi sie nodi an 
d«i romanisdien Emporen festhalten, die die hohe Gotik auf- 
gibt. Nur in Sens, der friihesten gotisdien Kathedrale, finden 
die Zwerggalerie der burgundisdien Romanik unter den 
Mittclsdiiffsfenstem. Mit der zweiten Gruppe der um 1200 be- 




Abb A. Aufrip der Kathedrale von Amiens 
Nach Lefrangois-Pillion: L*Esprit de la Cathedrale 


gonnenen klassisdien friiKgotisdien Kathedralen von Chartres, 
Reims, Rouen und Amiens werden die Emporen dem Streben 
nach Vereinheitlichung und Aufhellung des Raumes geopfert. 
Zunadist leben sie noch in den Triforiumsgalerien weiter. Aber 
bald ersdieint audi dieser nur blind durchbrodiene Mauerstrei- 
fen 2u schwer. Im Chor von Amiens, der nur um wenige Jahre 
jiinger ist als das Langhaus, vcrwandelt sich das Triforium in 
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cine Fcnsterrcihe, die nun niAts mehr daran hindert, mit den 
HoAfcnstcrn zusammenzuwaAsen (Beauvais). Die logisAe End- 
folgcrung Acscr auf die Auflosung der Wand ausgehenden Ent- 
widdung bezeiAnen der HoAAor von Le Mans und Ae Ober- 
kirAe der Ste. Chapelle in Paris, die beiden typisAsten Werke 
licr dritten, um 1250 entstandenen Gruppe des ^style rayon- 
nant**. Als reine Skelettbauten ersAeinen sie zusammen mit 
Bauten wie St. Ouen in Rouen und St. Urbain in Troyes mehr 
wic Werke der ingenieurkunst als wie solAe der reinen ArAi- 
tektur. Dieselbe Tendenz zur Entmaterialisierung, die nur noA 
das gciten lafit, was funktionell unumgangliA notwendig ist, 
Aarakterisiert dieEntwiAlung desStiitzenapparates. Dieser baut 
siA in den beiden grofiten und einflujSreiAsten Kathedralen 
dcs Ubergangsstiles, Paris und Laon, noA auf die von der Ba- 
silika herkommenden Saulen auf, deren Form in kelnem lo- 
gisAen Zusammenhang steht mit den auf ihnen aufgestiitzten 
GewoIbeAensten. An ihrer Stelle tritt dann der immer sAarfer 
profiliertc Bundelpfciler, und sAliefiliA ist jeder dieser ge- 
bundeltcn Stabe niAts anderes als ein SAaft, dessen Spitze siA 
in pflanzenhafter Elastizitat unter das Gewolbe biegt, so dafi 
Ac von unten naA oben aufrausAende Bewegung dur A niAts 
gehemmt wird. 

Die Entwicklung des GrunAisses verrat das doppelte Stre- 
b^ naA Steigerung der Breiten- und Tiefenentwiddung einer- 
scits und naA sArankenloser Zusammenfassung aller Raum- 
komponenten. Die Obergangs-Gruppe enAAt mit ihrem ge- 
bundenen GrunAiS-System und nut dem aus der NormanAe 
ubemommenen Vierungsturm (Paris, Laon) sowie mit ihren 
sewk gebusten, wie Kuppelreihen wirkenden, seAsteAgen Ge- 
wolben (Sens, Mantes, Paris, Laon) zahlreiAe Elemente, die die 
spatcren^Bauten ausmerzen, weil sie als storend fur den einheit- 
liAen raumliAen Klang empfunden werden. AuA Ae Be- 
hpAung dcs QuersAifiFs halt siA in dieser RiAtung. Zu Be- 
ginn sprbgt cs mAr oder weniger stark aus der FluAtlinie des 
Langhauses vor (Sens, Paris), am weitesten in Soissons und 
Noyon, wo deutliAe Einflusse des rheimsAen Obergangsstiles 
fes^cllcn sind. Unter den reifen Bauten haben Rouen und 
Rc^ ausladende QuersAifFe; jenes von Amiens steht nur 
toA mit eincm JoA uber, und in Bourges wird der Zug der 
funf SAiffe zum Chor iiberhaupt durA keine querorientierte 




Abb. 5. Grundrip der Kathedrale von Amiens 
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ElasAaltung mehr aufgehalten. Daher konnte ein franzosisdier 
Kimsthistoriker diese spateste unter den hodigotisdien Kathe- 
dralen schr gcistvoll bezeidbnen als eine ^fiinffache Siegesallee, 
an dcren Ende Gott ist“. 

Die Zwciturmfassade der franzosisdien Kathedrale ist die 
venikalisicrte und monumentalisierte Sdiau- und AbsdbluCseite 
der kluniazensisAen Reform. Die He de France braudite sie 
nur von der Normandie zu iibernehmen, deren Fassaden - wie 
wir sahcn - sdion in romanisdier Zeit ein ganz gotisdies Aus- 
sehen batten. Die Gotik vertieft nur nodi die Eingange in ab- 
getreppten Hohlungen, so dafi die Fassade, eingespannt zwi- 
sdicn den beiden maditigen Pfosten der Turme, eine einzige 
OfiFnung, ein fcstlidies, monumentales Tor wird. Aber nicht 
immer ist die gotisdie Fassade das Muster eines logisdien Ab- 
7 sddusses des Innenraums. Sidier erhalt die Fassade von Notre- 
Dame in Paris durdi die Ausgewogenhelt ihrer Vertikalen und 
Horizontalcn eine erstaunlidi klassisdie Note. Aber man sollte 
vor ihr nidit die Tatsache iibersehen, dafi sidi hinter ihrer 
Drciteilung cine fiinfsdiiffige Basilika verbirgt. Aufierdem ent- 
spiidit ihrc horizontale Gliederung keineswegs der Einteilung 
des Raumes, den sie nadi auCen reprasentiert. 

^ Von den sieben groiSen Kathedralen ist Notre-Dame de Pa- 
ris die popularste, weil sie am innigsten mit der Gesdiidite 
Frankreidis verbunden ist. Sie ist aber auch die erste Kathe- 
drale, die den gotisdien Strebeapparat konsequent anwendet. 
Ihr Einflufi erstreckte sidi naturlidi in erster Linie auf die He 
de France, dariiber hinaus aber bis an den Oberrhein und nadi 
Schwedcn. Laon wirkt vor allem durdi seine Lage auf einem 
Felsm fiber der Stadt und durdi die reidie Turmanlage mit dem 
Motiy der fibers Eck gestellten Baldadiine. Diese wurden zum 
Vorblld fur die Tfirme von Bamberg, Naumburg und Magde- 
burg. Die knospenhafte, herbe Sdionheit des Obergangsstiles 
und die reidben Durdiblidte dieser letzten grofien Emporen- 
kirchc smd ihie besonderen Kennzeidien, die man b der Stifts- 
fcdie von Limburg an der Lahn in fast wortlidier V^iederho- 
lung findet. Chartres besitzt nicht nur die klarste Fassade 
und den schonsten Turm, sondern auch den ergreifendsten 
und mystischsten Innenraum, hauptsachlich dank seiner einzig- 
artigcn GlasgemHde. Die Formulierung: „Nach dem Anlauf 
von Charges erreidit die Gotik m Reuns ihren Gipfel, urn b 
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Amiens die Vollendung zu erfahrcn* (Hermann) triift sehr 
prapant die Bedeutnng der drei widitigsten Kathedralen. Die 
Kronungskirdie der franzosisdien Konige in Reims ist ohne 
Zweifel audi formal die aristokratisdiste und feierlidiste unter 
den Kathedralen. Diejenige von Amiens gait sdion immer als 
Prototyp, als reidistc Entfaltung der klassisdien Gotik. Nadi 
dem Kolner Dom, der sidi aufs Engste an sie anlehnt, ist sie 
die grofite Kathedrale des Mittelalters. Diese Rolle war ur- 
spriinglich ihrer Sdiwester in Beauvais zugedadit, von der aber 
nur der Chor vollendet wuide. Mit seinen 48 Metem Gewolbe- 
hohe ist dieser Chor die grofiartigste und kiihnste Raum- 
sdiopfung der Gotik. Zusammen mit der quersdbifflosen, weit- 
raumigen und weltfreudigen Kathedrale von Bourges leitet 
Beauvais zu jenem ^gothique rayonnant“ liber, der mit der 
Ste. Chapelle, der Hofkirdie Ludwig des Heiligen, seine offi- 
zielle, nun jahrhundertelang fiir ganz Europa giiltig werdende 
Auspragung fand. 


5. 

Die Kathedralskulptur 

Der Humanismus der thomistlsdien Sdiolastik, dcr in einer 
Apologie des Mensdien als Gottesebenbild gipfelt und die na- 
tiirlidie Vernunft zur Basis alles Denkens madit, wirkt sidi 
vor allem in iex plastisdien Darstellung des Mensdien aus. 
Henri Focillon erlautert dies in seiner „Art d’Occident** fol- 
gendermafien: „Das Bild des menschlidien Lebens, wie es sidi in 
den Kathedralen entwickelt, zeigt uns nidits, das nidit von 
uns ware und das wir nidit als uns gehorend erkennen konn- 
ten; w^rend die Skulptur der Romanik uns m ein unbe- 
kanntes Reidi fuhrt, in em Labyrinth von Metamorphosen, 
fiihrt uns die gotisdie Skulptur zu uns selbst zuriick und zu 
dem, was uns in der Natur am vertrautesten ist. Die Ikonogra- 
phie des dreizehnten Jahrhunderts ist cvangelisdi, mensdblidi, 
abendlandisdi und natiirlidi. Oberall der Mensdi als Ebenbild 
Gottes, der Mensdi aller Altersstufen und Sdiiditcn, arbeitend 
mit seinen Handen, arbeitend mit seinem Geist." 

Sdion die Romanik hatte die grofien Bilderzyklen entwidtelt, 
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die nun zum festen Bestand des Skulpturensdunucks an den 
Sdiauseiten der Kathedralcn werdent die j,Majestas Domini 
am Tympanon des Hauptportals, eingerahmt von den leib- 
lidicn und geistigen Vorlaufern des Erlosers, den Patriardien 
und Propheten. Aber die vemensdilidiende Tendenz der Gotik 
ersetzte sic sdion bald durdi angenehmere Themen: Die Ma- 
rienkronung tritt an Stelle des unmenschlicien Jiingsten Ge- 
ridxtes und die immer humaner aufgefafiten Reprasentanten der 
Freien Kiinste an die Stelle der strengen Gestalten des Alten 
Testaments. Der Mittelpfeiler des Portales gehort Christus, 
denn er ist die Pforte, durdi die der Glaubige zum Heile ge- 
langt. An den Marienportalen steht die Muttergottes. An die- 
sen Tiirpfosten hat die gotisdie Skulptur Frankreichs den Ty- 
pus gesdiaffen, unter dem sidi die Mensdiheit seither das Bild 
des Erlosers und der Muttergottes vorstellt. Die dem Betradi- 
ter zunadist liegenden Sodselpartien des Portals spiegeln in 
der Darstellung der Monate das landlidie Jahr mit aider Frisdie 
dbcr Zeit, die sidi ebcn ansdiidkt, yon der Natur bewufit Be- 
sitz zu ergreiferu Diese mensdilidisten aller Portalreliefs ver- 
dr^gen die Bestiarien, jene symbolisdien Tierdarstellungen 
der romanisdien Zeit, deren Abwehrzauber keinen Platz mehr 
hat an den sich gastlidi den Menschen offnenden Portalen. Nadi 
oben klmgen die Portale der ELathedralen aus in dem steinernen 
Tedeum, das mit der Darstellung des himmlisdien Jerusalem 
die ganze himmlisdie Hierardiie in den Streifen des Gewolbes 
aufrausdien lafit. Redits vom Hauptportal ist das Marienportal. 
Nidit nur die Neubelebung des Marienkults durdi den Heili- 
gen Bernhard von Clalrvauz ist die Ursadie der gegeniiber der 
Romanik so bedeutend gesteigerten Rolle, die der Muttergottes 
im Universum der Kathedrale zuerkannt wird. Es ist die all- 
gcmeinc Frauenverehrung der von den Idealen des Rittertums 
beherrsdaten Zeit, die aus der iiberirdisdien Himmelskonigin die 
bcrufenste Fiirbitterin und Mutter der ganzen Mensdiheit 
madit, Ihr sind die meisten grofien Kathedralen der Gotik ge- 
wciht: Paris, Chartres, Amiens und Reims. Und wie sdion ihr 
Name sagt, so verkorpert sie audi in ihrer aufieren Gestalt 
immer mehr das Ideal’ der hofisdien Dame. Das linke Portal 
ist dem ersten Bisdiof der Stadt und Kirchengriinder geweiht, 
der von alien Heiligen die mensdilidiste Beziehung zu der 
Burgerschaft unterh^t 



Abb. 6. Steinmeiien an der Arbeit. 

Ausschnitt aus einem Fenster der Kathedrale von Chartres 
Nach Lefrangois-Pillion: VEsrprit de la Cathedrale 


In der formalen Entwiddung der franzosisdien Kathedral- 
skulptur kann man drei versduedene Stilkomponenten unter- 
sdieiden: Erstens einen „steifen“ Stil, der diinne, gestredte 
Formen pflegt als Ausdruck der spiritualisierenden Tendenz. 
Seine Hauptwerke sind an den Nordportalen des Querschiffes 
von Chartres, am linken Westportal von Paris und besonders 
ausgepragt in Amiens zu finden. Die beiden anderen Stile, der 
„weidie“ und der „gesdiwungene“, haben ihre Urspriinge in 
Burgund (Autun und V&elay). Die Hauptpflegestatte des wei- 
dien Stiles ist Reims mit seinem lyrisdi-empfindsamen Marien- 
portal am nordlidien QuersdufF. Er gipfelt in der wahrsdiein- 
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lidi schonsten Sdiopfung der gotischcn Plastik in Frankreidi, 
dcr Reimscr Heimsudiung, und ist welterhin im dortigen 
Christusportal wlrksam. Audi der gesdiwungene Stil, dessen 
erstcs Hauptwerk die Marienkronung von Senlis ist, die erste 
Fassung dieses in der Folge so beliebten Themas, hat in Reims 
mit den beiden beriihmten Figuren des ladielnden Engels und 
dcs mondan-eleganten Joseph seine voile Hohe erreicht. 

Dicse drei Stile folgen aber nidit etwa zeitlich aufeinander, 
sondcra vcrlaufen parallel. In ihrer zeitlidien Abfolge fiihrt 
die Gotik zunadist iiberall zu einer Beruhigung und Verein- 
fachung der spaten Romanik, die in ihren Faltenstrudeln oft 
eine baroie Note angenommen hatte. Am sdionsten lafit sidi 
der Obcrgang vom Romanischen zum Gotisdien In Chartres 
bcobaditen, wo die Koniginnen und Konige an den beiden 
Seitenpoitalen nodi ganz in den konventionellen Falten der 
Romanik gefesselt sind. Die Starre der Figuren am Mittel- 
portal gehordit nur der ardiltektonisdien Funktion, sie ist nidit 
mehr eine Konvention. Audi ihre Geslchter zeigen individuelles 
Lcbcn. Sie sind das erste Dokument der gotisdien Tendenz zum 
Rcalismus, die aucfa in den Details der Haartradit und des Ko- 
stiims zum Ausdruck kommt. Den Obergang zur Bliiteepodie 
bezcidmcn die Greise des Jungsten Geridits. Die hohe Gotik 
hat allcs ausgeschicden, was nur inhaltslose Formel geworden 
war. Audi die Madonna am Tympanon des nordlidien Quer- 
sdiiffportals in Reims steht an einem widitigen Punkt der 
Entwiddung. Sie ist nidit mehr die in iiberirdischer Erhabenheit 
thronende Himmelskonigin, sondern eine junge Mensdienmut- 
ter, die ihr Kind mit emer giitigen Gebarde auf den Arm 
genommen hat. Das sdionste und vollstandigste Denkmal des 
Marienkultes ist das gegen 1225 entstandene Muttergottesportal 
der Kathedrale von Amiens, An jeder Seite des Portals stehen 
sedis Statucn, die sidi einander paarweise zukehren in jenem 
hoflidicn Zueinanderneigen, das fiir die „santa conversazione" 
so diarakteristisdi wird. Der Ausdruck der einzelnen Gestalten 
ist bei allcr Einheit des Typs auf das Feinste nuanciert, in der 
Gewandbchandlung herrscht eine geloste Freiheit, die sidi bald 
senkredite, bald wellenformig bewegte Falten erlaubt. In den 
Maricndarstellungen des linken Portals an der Westfassade von 
Notre-Dame in Paris schwang in den Kurven der Gewander 
noch die byzantinische Konvention nach. Diese ist jetzt ganz 
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iiberwunden; gesdimeidig und organised begleiten die Draperien 
die Bewegungen der Korper. In Reims vereinen sidi Einfliisse 
von Chartres und Amiens mit den Traditionen einer lokalen 
Sdiule und bringen die hodisten Werke der franzosisdien Skulp- 
tur hervor. Wahrend mandbe Gestalten der Verkiindigung, der 
Heimsudiung und der Darbietung im Tempel am Mittelportal 
wie die Sdiwestern der Figuren in Amiens ersdieinen, crinnern 
die Patriardien des rediten Portals an jene von Chartres. Den 
Figuren von Amiens am nadisten steht die Maria der Verkiin- 
digung. Aber der Engel, der ihr gegeniiber steht, vertritt die 
Tradition des gesdiwungenen Stiles. Das Ladieln der Engel, die 
sidi von der Apsis bis zur Verkiindigung an der Westfassade 
urn die ganze Kathedrale sdilingen, wird immer lieblicher, ihr 
Faltenstil immer geloster und ihre Bewegung immer freier. Ma- 
ria und Elisabeth in der Heimsudiung sind die klassisdisten 
Figuren der franzosisdien Gotik, die audi in Deutschland be- 
kannt geworden sind; offenbar haben sie als Vorbilder fiir die 
Statuen in Bamberg und Naumburg gedient. Sie sind ohne an- 
tike Vorbilder nicht zu denken. Die engsten Obereinstimmun- 
gen der beiden Kathedralfiguren mit antiken Beispielen 
konnen bis in die kleinsten’ Details von Drapiening und 
Gesichtsbehandlung nachgewiesen werden. Antike Statuen 
waren auch in jener Zeit noch ziemlich haufig anzutrefFen, so 
dafi es durchaus wahrscheinlich ist, dafi es sidi um eine Uber- 
setzung eines antiken Vorbildes handelt. Audi Villard de 
Honnecourt hat gelegentlich nach Antiken gezeidmet, wie sein 
Skizzenbuch beweist. Was die Zusammenhange mit Deutsch- 
land betrifft, so sei dazu die Ansicht des franzosisdien Kunst- 
historikers Andre Midiel zitiert: „In dieser Schule bildeten sich 
einige der Meister der deutschen Skulptur, und vielleicht mufi 
man dem kombinierten deutsch-franzosischen Einflufi jene Ten- 
denz zum Ausdruck zuschreiben, jenes Suchen nadi Charakter, 
das in der deutschen Kunst oft zur Grimasse wird und in der 
Entwicklung des Realismus eine beherrschende Rolle spielte.*' 
Aber bereits begmnt sich die fiir jede Entwiddung eines 
Stiles bezeichnende Spatphase abzuheben: Auch in der Gotik 
fiihrt der Weg von der klassischen Beruhigung und von der 
idealen Schonheit monumental gestalteter Typen zur indivi- 
duellen Charakterzeichnung und zur malerischen Auflosung 
der geschlossenen Form. Der elegante Joseph mit seinem ge- 
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krauscltcn Bart, der den beiden klassisdben Frauengestalten ge- 
gcniiber steht, ist cin erstes Beispiel fiir diese Spatphase. In- 
haltlidi tritt die Neigung zum Genre und zur Anekdote immer 
mehr hervor. Aus der stolzen Mutter, die am Nordportal des 
QuersiifFs von Notre-Dame in Paris in monumentaler Ge- 
silossenheit mit ihrem Kind" auf dem Arm als ein wahres 
Standbild steht, wird mit der Vierge dor^e in Amiens eine 
offen gcfallsiiditige Hofdame. Die Madonna am Hauptportal 
von Reims ist eine nodi preziosere und elegantere grofie Dame. 
Diese Entwicfelung beherrsdbt alle Themen. Die Figuren mogen 
in der He de France geistreidier und eleganter sein, in Burgund 
ctwas derber; iiberall wird die EriSndung immer reidier, die die 
ikonographisdi feststehenden Figuren in immer neuen Varia- 
tionen anzuordnen weifi. Das grofiartigste Thema dieser Iko- 
nographie, in dem alle Anstrengungen gipfeb, ist das Jiingste 
Gericht. Audi m sober Gestaltung spridit sidi eine immer 
freierc Interpretation des Lebens und ein immer st^keres Su- 
chen nadi Bewegung aus. In Chartres war diese Darstellung 
noefa konzentriert auf ihre elementarsten Motive. Paris, Amiens 
und Reims bereidiem sie mit immer neuen Ziigen, und m Bour- 
ges errcldit die Darstellung des Jiingsten Geridits ihr hodistes 
Mafi an bewegter und erfindungsreidier Komposition. Die Bild- 
hauer, die hier am 'Werke waren, verraten aber sdion eben 
sehr diaraktcristisdien Zug des modernen Kiinstlers; sie glau- 
ben nidit mehr redit an die Idee ihres Motivs, sondern iiber- 
lassen sidi b begeisterter SdiafFensfreude ihrer eigenen Fantasie. 
Dies geht vor allem aus der "W^iedergabe der Holle und brer 
Insassen hervor, die nidit nur groteske, sondern offen lustige 
Ziige aufweisen. 


6 . 

Die Glasmalerei 


'W'as^die Kathedrale ohne ihre farbigen Fenster ist, konnte 
man wahrend des Krieges in Chartres sehen, als die wunder- 
b^cn Glasgcmalde Frankreidis in Sidierheit gebradit waren: 
cm niiditerncr Raum ohne Seek. In dem kalten Lidit herrschte 
nur die scholastisdie Vernunft und es war nirgends Platz fiir 
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mystisdie Vcrsenkung. Alle Proportionen waren verandert, der 
Raum war kiirzer und niedriger, und es fehite ihm der unbc- 
sdireibl'idie Zauber der Unendlidikeit und sanften Harmonie, 
der friiher aus ihm die mystischste Kathedrale gemacht hatte. 

Die gotische Ardbitektur enthalt keine Wandfladien, auf der 
sidb die Malerei ausdehnen konnte. Die Auflosung der Mauem 
fiihrte sie ganz logisdi zum Glasgemalde. Sie war dazu be- 
stimmt, mit diesen leuditenden Fenstem, die zugleidi Ab- 
sdilufi und Liditoffnung sind, ihre Vollendung zu finden. So 
sind die farbigen Kathedralfenster nidit nur Fresken aus Lidit, 
sondern audi ardiitektonisdie Elemente, die dcm Innenraum 
erst seine Atmosphare geben. Die ganze Lidbtsehnsudit des 
Nordens, sein Heimweh nadi dem Glanz der Firne und des 
siidlidien Meeres strahlt aus iHnen zuriidk. Der Siiden iiber- 
nimmt sie erst viel spater. Die edelsteinhafte Brillanz ihrer 
Sdieiben gibt der Kathedrale die Kostbarkeit eines Reliquien- 
sdireins. Sie filtrieren das profane Licfat der Aufienwelt und 
halten alles zuriick, was die Versenkung ins Gebet und in die 
Ansdbauung Gottes storen konnte. Im Durdigang durch die ge- 
heimnisvoll gliihenden Bilder wird es ein heiliges Lidht, in 
dessen mystisdiem Sdiein Gott gegenwartig ist. Wenn die Ar- 
diitel^tur der Gotik Stein gewordene Sdiolastik ist, dann erhalt 
die Kathedrale durch ihre Fenster den mystischen Charakter, 
der sie erst zum allumfassenden Ausdruck einer Zeit madht, 
die von einem Bernhard von Clairvaux so stark beherrscht ist 
wie von einem Thomas von Aquino. 

'W'ie die Kathedrale selbst, so ist auch ihre Glasmalerei in der 
He de France entwickelt worden. Die Schulen von Saint Denis 
und von Notre-Dame in Paris bezeichnen ihren Ursprung fiir 
die franzosische Glasmalerei. Dcxh ist von ihren "W^erken kaum 
ein Bruchstiick erhalten. Dann bliiht in den ersten Jahrzehntcn 
des dreizehnten Jahrhunderts die Schule von Qiartres, wo in 
diesen Jahren das Langhaus und der Chor eingeglast wurden. 
Diese Schule war die bedeutendste des ganzen Landes, ihre 
Werke finden sich nicht nur in Bourges, Tours, Le Mans, Sens 
und Rouen, sondern auch in den Domen von Canterbury und 
Lincoln. Eine zweite, unabhangige Schule war in Lyon am 
Werk. Obwohl ihre Mitglieder Schuler nordfranzosischer Mei- 
ster waren, halten sie doch sehr stark an byzantinischen Tradi- 
tionen fest. Um die Jahrhundertmitte iibemimmt die Pariset 



55 


Stilcntwlcklung 


Werkstatte die Fiihning mit den Fenstern fur die Sainte-Cha- 
pelle (1248), die die grofiten sind, die iiberhaupt hergestellt 
wurden. Aus dicser Werkstatte scammen audi die beiden riesi- 
gen Rosen am Querschiff von Notre-Dame, von denen jede 
cinen Durchmesser von 13,30 Meter hat und aus 85 Teilen zu- 
sammengesetzt ist. Die Fenster der hodigotischen Pariser Werk- 
stattc zeigen einen grundlegenden "Wandel im Farbdiarakter: 
Aus der Gegcnuberstcllung von rotem Gitterwerk und blauem 
Grund entstcht ein beherrsdiender violetter Gesamtton, der 
die Fenster verdiistert. Ihre einzelnen Medaillons sind nicht 
mehr verbunden durdi das bunte Ranken- und Laubwerk, das 
die Kontraste der friihen Fenster dampfte. Audi ihre dekorati- 
ven Rahmen werden vereinfadit und zugleidi verarmen sie. 
Diesen Glasgcmalden fehit der tiefe, religiose Ernst und die 
selbstlose Hingabe der alteren Meister. Es sindWerke einesgro- 
fen Ateliers, das kaum seinen Auftragen nadikommen kann. 
Aber bei aller Fliiditigkeit im Detail ist die Gesamtwirkung 
immer nodi zauberhaft. Die Hauptwerke der Pariser Sdiule sind 
die Rose in Soissons und die Chorkapellen in Clermont-Ferrand. 
Ihre Einfliisse sind in den Fenstern von Tours, Le Mans, Angers 
und Amiens zu spiiren. 

Die weitere Entwiddung ist dadurdi gekennzeidinet, da8 die 
Fenstcrfladien immer grofier werden und man deshalb Zuflucht 
zu einer Tedinik nehmen muS, die weniger kostspielig ist. Man 
findet sie in der Grisaille, die zunadist die farbigen Figuren in 
breiten Borten umrahmt, Allmahlidi aber nimmt die Grisaille 
immer mehr auf Kosten der farbigen Fladie zu. Sdion die Zister- 
zienser-Ki^Aen urn die Mitte des zwolften Jahrhunderts hatten 
kleinere Grisaillefenster gekannt. Auf denjenigen des dreizehn- 
ten Jahrhunderts zeiAnen aber niAt nur die Verbleiungen 
heralAsAe Blumen und Arabesken, sondern der Pinsel. Die auf- 
gemalten Ornamente sind ctwas heller als der Grund und manA- 
mal IciAt farbig gehoht. In Auxerre findet man zum erstenmal 
Grisaille- und Buntglas vereint. Aus dieser Kombination waAst 
TcAnik und Stil des vierzehnten Jahrhunderts. Der mystisAe 
blaue oder rote Grund, aus dem seit zwei Jahrhunderten die 
Figuren der heiligen Szenen geheimnisvoll hervortraten, wird 
alltagliA grau und kalt. 

Die formale EntwiAlung verlauft parallel zu jener der Skulp- 
tur. AuA hier Befreiung aus byzantinisAer Starrheit. Das Ge- 
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riist der Fenster besteht nidit mehr aus reditedkig aufemander- 
treffenden Eisenstangen, die Verbleiung folgt den Umrissen der 
Medallions und bestimmt die grofien Linien der Komposition. 
Im vierzehnten Jahrhundert wird das Geriist wieder ein redit- 
eckiges Gitter wie in der Friihgotik, die Verbleiung wird spar- 
samer, da man inzwisdien gelernt hat, grofiere Sdieiben anzu- 
fertigen. Dadurdi geht den Fenstern der kostbare Mosaikdiarak- 
ter verloren. Sie aufiern nicht mehr die naive Freude an der 
Farbe wie die friiheren Werke. Es ist eine raffibiierte Sensibili- 
tat fiir graue, weifie und gelbe Tone, die an ihre Stelle getreten 
ist. Zu der Grisaille kommt immer mehr farbloses Glas. Da- 
durdi wird die Tonalitat nodi kalter. Audi Zeidinung und 
Komposition bekommen einen neuen Charakter. Die weitfladii- 
gen Fenster lassen nidit mehr die unzahligen, kleinen Szenen 
zu. Auf jedem Fenster prangt ein iiberlebensgrofier Heiliger 
unter einem Baldachin, der immer reicher wird. 

Die Glasmalerei war so aussdiliefilich die Malerei des Kathe- 
dralzeitalters, dafi ihr Stil und ihre Farbe auch auf jenes Gc- 
biet der Malerei iiberging, das als einziges neben ihr Bestand 
hatte, und aus dem sie von Anfang an ihre Vorlagen entlehnt 
hatte: die Buchmalerei. Auch hier herrschen Blau, Purpur und 
Gold. Durch die Aufteilung in kleine Einzelszenen und die im- 
mer starker hervortretende Liebe zum Minutiosen und Prezio- 
sen verlieren die Miniaturen sehr sdinell den monumentalen 
Charakter ihrer byzantinischen Oberlieferung. Das gotische 
Schonheitsideal driickt sich wie in der Skulptur durch iibertrie- 
bene Feinheit und manierierte Eleganz aus. Um 1250 dringen 
immer mehr architektonische Motive ein, die die letzten Erfin- 
dungen der Hochgotik darstellen. In der ’^iedergabe von Zeit- 
kostum, Tieren und Pflanzen ist ein wachsender Realismus fcst- 
zustellen, der aber nur ira Detail wirkt und noch nicht das 
Ganze erfafit. Wie in der Entwicklung der Glasmalerei, so wird 
auch hier der urspriingliche Akkord Blau-Gold-Purpur durch 
fein abgestufte helle Tone abgelost. Architektur, Skulptur und 
Malerei: Alle drei Kiinste vereinen sich in der Kathedrale zu 
dem wunderbarsten Gesamtkunstwerk, das Europa hervorge- 
bracht hat. Was Jahrhunderte lang im Verborgenen gewachsen 
war, entfaltete sich mit ihr innerhalb weniger Jahrzehnte zu 
hochster Bliite. Kann da nodi als dichterische Obertreibung gel- 
ten, was Rodin in seinem Kathedralenbuch schrieb? »Die Ka- 
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thcdralc ist die Synthcse des Landes. Ich sage es wieder und 
wieder: Fdsen, 'Walder, Garten und Sonne des Nordens, alles 
ist zusammcngefafit in diesem Riesenleib, unser ganzes Frank- 
rcidi ist in unseren Kathedralen, so wie ganz Griechenland im 
Parthenon zusammcngefafit ist.** 



V. DIE VERMENSCHLICHUNG DER WELT 


1 . 

Der Geist des s paten Mittclalters 

^ Auf ihrem Hohepunkt ist die Kunst der Kathedrale eine ein- 
zige Hymne auf die Herrlidikeit Gottes und seiner Sdiopfung. 
Aber allmahlidhi versdiwinden die wirkenden Krafte immer 
mehr hinter dem aufieren Bild der Natur und ihres hochsten 
Gesdiopfes. Im Dienste des Menschen entdeckt die Architektur 
und die bildende Kunst bisher unbekannte Sdionheiten. Eine 
Kunst aber, die dem Mensdien dient, wird notwendigerweise 
zum realistisdien Bildnis ihrer Zeit. Sie stellt kein Idealbild 
mehr vor die Gesellschaft wie die aristokratischen Epochen, son- 
dern Spiegelbilder, mit denen ein auf Erobertmg des Diesseits ge- 
riditetes Biirgertum sidi das Wesen seiner Herrsdiaft reprasen- 
tiert. Das Zeitalter der Kathedralen hatte sidi mit der Religion 
des Heiligen Bernhard, mit dem Rittertum der Chansons de 
geste, mit der Politik Ludwig des Heiligen und mit dem Traum 
der hofisdien Minne zu hohe Ziele fur die mensdilidie Natur 
gestedkt. Vom vierzehnten Jahrhundert ab greifen immer mehr 
Entmutigung und Ernuditerung um sidi. Der Mensdi wendet 
sich mehr und mehr der Erde und ihren Freuden zu, die leiditer 
erreichbar ersdieinen als die entsagungsvollen Ideale der hohen 
Gotik. Aber diese Hinwendung zur Erde ist immer nodi mittel- 
alterlidi gestimmt, denn sie gesdiieht immer mit einem sdilcch- 
ten Gewissen, das an Siinde und Tod denkt. In die Freude mi- 
schen sidi Verzweiflung und Miidigkeit. Darin besteht der Nie- 
dergang des Mittelalters. Erst dutch die Reformation und die 
Renaissance werden die beiden Gnindstimmungen dieses Nie- 
dergangs, die asketisch iibersteigerte Jenseitigkeit und die sun- 
denbewufite Verweltlichung, wieder auf ein positives menschli- 
ches Mafi gebradit: Die Reformation richtet den enttausditen 
Glauben wicder auf, und die Renaissance reinigt die Weltbc- 
jahung von alien Skrupeln, indem sie ihn auf die Ebenc der 
diesseitsfreudigen Kultur der klassisdien Antike erhebt. 
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Gcgen Endc des vicrzehnten Jahrhundem hatte die Budi- 
malcrei soldie Foitsdiritte gcmadit, dafi sie die Literatur iiber- 
traf in der Kunst, alle Einzelheiten einer Gesdiidite zu sdiil- 
dern. Huizinga hat gezeigt, dafi der zugleidi naive und raffi- 
niertc Naturalismus des fiinfzehnten Jahrhunderts nidit die Re- 
naissance vorbereitet, sondern die letzte Entwicklungsform des 
mittelalterlidicn Geistes ist, der sidi auf alien Gebieten niAt 
darin gcnugtun kann, jedc Einzelheit zu prazisieren, jedes Bild 
und jeden Gedanken bis zum Ende zu entwickeln und jedem 
Begriff eine konkrete Gestalt zu geben. Was diese Spatkunst 
von der eigentlidien Renaissance trennt, geht am deutlidisten 
aus der Sufierung Michelangelos iiber die flamisdie Malerei her- 
vor: „In Flandern malt man vor allem, urn den aufieren Aspekt 
der Dinge tausdiend genau wiederzugeben. Die Maler wahlen 
mit Vorliebe Themen, die fromme Begeisterung hervorrufen. 
Abcr meistens malen sie, was man eine Landschaft mit vielen 
Personen nennt. Obwohl sie das Auge angenehm beriihren, ist 
darin weder Vernunft, nodi Symmetric, noch Proportion, nodi 
bcwufit gewahlte Farbwerte, nodi Grofie; Kurz, diese Kunst 
ist ohne Kraft und Ruhm; sie will viele Dinge zugleidi minu- 
tios wiedergeben, von denen ein einziges geniigt hatte, um ihm 
die ganze Hingabe zu widmen/' Huizinga hat die franko-bur- 
gundische Kultur des spatcn Mittelalters eine „Kultur, in der 
die Pracht die Schonheit zu ersticken droht*', genannt. Er hat 
dargelegt, wie die Kennzeidien des zeitgenossisdien Denkens, 
audi In der blldenden Kunst wiederkehren. Es sind die Kenn- 
zeidicn einer Geistesentwiddung, die ihre Bahn beendet hat: 
das Bediirfnis, jede Idee in eine genaue Form zu fassen, die 
Oberfulle der Phantasie und die Neigung zum Systematisiercn, 
,Der Flamboyant-Stil Ist ein Nachspiel ohne Ende“, sagt Hui- 
zinga, „die Formen verliercn sidi in ihren eigenen Entwi<k- 
lungen, jedes Detail wird bis zur Ersdiopfung behandelt; keine 
Linie ohne Gegenlinle. Die Form in ihrer Pracht uberwucfaert 
die Idee; das Ornament erfafit alle Linien und Flachen. Es ist 
eine Kunst, in der jener Schrecken vor dem Leeren herrscht, der 
vieDcidit ein Kennzeichen zerfallender Kulturen ist.“ 

Die Tcndenz zur Vermenschlicfaung der Welt, die seit derRo- 
manik die bildende Kunst bestimmt, hat in der hohen Gotik 
emcn der scitenen „griediischen Augenbllcke“ erreicht, In denen 
sich die gl^zendsten Bliiteepocfaen der abendlandischen Kunst 
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iiber die Jahrhunderte hinweg begegnen. Griediisdi war dicser 
gotisdic Augenblick nidit nur durdi die unmittelbarc Nadiah- 
mung antiker Vorbilder, er war es viel mehr durdi die vollen- 
dete Harmonie, in der er das Ideal der sdionen Mensdienge- 
stalt mit einem das Verganglidie iiberwindenden Adel des Gei- 
stes verband. Die aufierste Anspannung aller mensdilidien 
Krafte, die eine soldie Hodizeit verlangt, war nur einen Augen- 
blick lang moglidi, solange sie von religioser Begeisterung ge- 
tragen wurde. Diese Krafte ersdilafften. Die Tendenz zur Ver- 
mensdilldiung der Welt sank vom Gipfel von Amiens und Reims 
und fiihrte, ihres religiosen Impulses beraubt, zur Verwelt- 
lidiung der Kunst, die bisher aussdiliefilidi der Kirdie und seit 
kurzem audi dem Adel gedient hatte. 


2 . 

Die Malkunst 

In den Stundenbiidiern der spaten Gotik feiert der dritte 
Stand seine kiinstlerisdie Auferstehung: Der Bauer, der Hand- 
werker und der Kaufmann. Die Budimalerei hat das gotisdie 
Frankreidi in umfassenden Darstellungen festgehalten, in denen 
sidi biblische Gesdilditen mit Szenen aus dem zeitgenossisdien 
Leben misdien. Ein Hauptthema der Stundenbiidier wird die 
bauerlidie Arbeit, die sdion in den Monatsbildern an den Ka- 
thedralen Ihre erste Gestaltung erfahren hatte, Aber diese einem 
Vierpafi eingeschrlebenen Reliefs kannten nodi nldit die Land- 
sdiaft und die portratgetreue Wiedergabe, die nun die maleri- 
sdie Darstellung dieser Zyklen bereidiert. Die Miniaturen des 
sdionsten Denkmals der Budimalerei, die „Tres ridies Heures** 
des Due de Berry in Chantilly, bilden das umfassendste und 
geistvollste Gemalde des landlidien Lebens aller Zeiten, das wir 
kennen. Im Gewand des Bauem vom Beginn des fiinfzehnten 
Jahrhunderts begegnet uns der ewige Samann, Sdmitter und 
Winzer. Man sieht sein hauslidies Leben in all seiner zeitlosen 
Mensdilidikeit. Diese kleinen Gemalde des landlidien Jahres 
werden erganzt durdh die Sdiilderungen des aristokratisdien 
Lebens und der feudalen Gesellsdiaft, die dem dritten Stand 
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ubcrgeordnet ist* Die Landsdiaft, in der der Bauer pfliigt und 
emtct, dient als Vordergrund fiir die genaue Darstellung eines 
pfaditigen Sdilosses, dessen Bewohner von lustigen Sollern und 
zinnenbewehrten Turmen in die ladiende Welt hinaussdiauen, 
wenn sic nidit mit buntem Gefolge durdi die .Felder reiten. 
Diese innige Bcruhrung der Welt des Adels mit jener des Bauern, 
die bildncrisdie Gleidiordnung von Sdblofi xmd Hiitte, gibt ein 
getrcues Bild von der Gesellsdiaft am Ende des Mittelalters. 
Aber audi das ameisenhafte Dasein in den Stadten gab den spit- 
zigen Pinseln der Miniaturisten dankbaren IllustrationsstofF. 
Der Kiinstlcr, der am Beginn des vierzehnten Jahrhunderts L‘e- 
ben und Martyrium des Pariser Stadtheiligen St. Denis erzahlt, 
tut dies noch ganz in der von der Glasmalerei bestimmten goti- 
sdben Konvention. Die Heiligengesdiidite ist ihm jedodi nur ein 
Vorwand, um ein Bildnis der Stadt Paris nadi dem Tode Lud- 
wigs des Heiligen zu zeidmen. Er schildert das stadtisdie Leben 
da, wo es am bcwegtesten ist: an der Seine und auf ihren Briik- 
kcn. Die ganze Cit6 fiillt die Seite und bildet den Sdhauplatz 
fiir die versdiiedenen Episoden des Beridits. Ihre Gassen und 
Durcfagange wimmeln von einem iiberaus gesdiaftigen Leben, 
und die Welt der Burger, Handwerker und Studenten geht ganz 
sclbstverstandlidx in diejenige des Heiligen iiber. 

Die ersten Bildnisse sind in den Bauhiitten der gotisdien Ka- 
thcdralen gcmeifielt worden. Diese sehr idealisierten Darstel- 
lungen der Konige haben die Miniatuxen ubemommen. Aber 
nur langsam holt die Malerei den Vorsprung auf, den die Skulp- 
tur inzwisdien in der realistisdien Wiedergabe des menscfilidien 
Gesichts gewonnen hat. Die iiberzeugende Lebenseditheit der 
Statue Karls V. vom Portal der C61estms ist von keiner der 
zahlreidien Miniaturen erreicht worden, die diesem bibliophilen 
Konig gewidraet wurden. Der erste Portratist von Rang, der 
aus der Buchmalerei hervorgegangen ist, war Jean Fouquet, der 
Maler dcs Hofes unter Karl VII. und Ludwig XL Gesidiert 
von ihm sind nur seine Budimalereien, das Stundenbuch des 
Etienne Chevalier und die „Antiquit& Judai’ques^, in der er 
sdion einige aus Italien entlehnte Renaissance-Motive einfiihrt. 
Aber die Qualitat, die er in seinen Miniaturportrats beweist, ist 
so diarakteristisA und einzigartig, dafi sie geniigt, um ihm auch 
eiac Reihe Tafelbilder zuzuschreiben. Im Schaffen Fouquets 
vollzieht sich der epodiale Obergang von der Miniatur zum 
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Staffeleibild. Dieser Obergang bedeutet mehr als elnen Wedisel 
des Formats und des Malgrunds: Er bedeutet die Emanzipation 
der Malerei, die sich damit der Vormundsdiaft des ardiitekto- 
nisdien oder graphischen Rahmans entzieht. Der Fiihrungswech- 
sel im Reidi der bildenden Kunst, der sich seit dem vierzehnten 
Jahrhundert anbahnt, wird im fiinfzehnten ganz offensiditlich: 
Auf das architektonisch und plastisch empfindende Mittelaltet 
folgt die malerisch gestaltende Neuzeit. Die Vermenschlicfaung 
der Welt war an einem Punkte angelangt, von dem ab e$ nidit 
mehr moglidi war, die Natur mit Bauwerken und Skulpturen 
dem Mensdien noch unterwiirfiger zu machen. Dies konnte allein 
die Malerei erreichen. Die malerische Empfindung des fiinf- 
zehnten Jahrhunderts ist so stark, dafi sie nicht nur der Malerei 
die Fiihrung gibt, sondern sidi auch der Architektur und der 
Skulptur mitteilt. 

Das Land, in dem sich diese Ablosung der Kiinste vollzog, 
war Flandern. Der Center Altar der Briider Van Eyck und 
ihre anderen Werke bezeichnen die Geburt des Tafelbildes, das 
zur Dekoration von privaten Innenraumen dient und von Raum 
zu Raum gebracht werden kann. Die Briider Van Eydc galten 
lange als die Erfinder der Dlmalerei. Heute weifi man, dafi 
sie sehr viel der Buchmalerei verdanken, die zu Beginn des 
fiinfzehnten Jahrhunderts auf dem Gipfel ihrer Entwicklung 
stand und der Tafelmalerei, die ihre ersten Versuche machte, 
Wesentliches geben konnte. Das Zentrum der Buchmalerei war 
aber Paris und das Berry. Sie war eine intemationale Kunst, 
an der Franzosen und Niederlander, allerdings unter der Fiih- 
rung der letzteren, gleichen Anteil hatten. Der Obergang von 
der Miniatur zum Gemalde verlangt vom Maler eine viel ge- 
nauere Beobachtung und eine geschlossenere Komposition, als 
es in der konventionellen Buchmalerei moglich war. Vor allem 
aber ergab sidi aus diesen Forderungen die Notwendigkeit zur 
Wiedergabe der Raumtiefe. Ehe die hohe Renaissance die Li- 
nearperspektive erfand, hatten die Flamen schon das andere 
Mittel gewahlt, das die Illusion des Raumes hervorbringt: die 
Luftperspektive. Aber die Tafelmalerei ist noch weit davon 
entfernt, es mit der Buchmalerei aufzunehmen. Was diese in 
ihrem Umfang hinter den Tafelbildem zuriickstehen lafit, holt 
sie dutch ihre Kostbarkeit und Raf finesse wieder ein. In Frank- 
reich tritt die Tafelmalerei nur sehr vereinzelt auf. Wahrend 
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die nordlidicn Gebiete zahlreiAe, aber sehr mittelmafilge Ge- 
inalde hervorbringen, bildet sidi in der Provence ein Zentrum, 
das die Fuhrung in der franzosisdien Malerei ubernimmt In 
ihrer Hauptstadt Aix war Nicolas Froment das Haupt emer 
Sdmle, die trotz ihres provenjalischen Ursprungs ~ Froment 
selbst stammte aus Uzis - unter starkem Einflufi des nordisdien 
Kealismus stand. Die Strafie aus der Provence nadi Belgien 
hatte seit der Antike nicht aufgehort, die beiden Meere mitein- 
ander zu verbinden. In ihren Etappenstadten Dijon, Moulins, 
Lyon und Avignon stromten die nach dem Mittelmeer wan- 
dernden flamisdien Handwerker zusammen und sdiufen lokalc 
Kunstsdiulen. So kommt es, dafi ein Provenpale aus Uzes der 
Kunst von Brugge oder Gent viel naher steht als jener von 
Florenz oder Siena, die im benadibarten Avignon mit Simone 
Martini einen bliihenden Ableger gepflanzt hatte. Die beiden 
Hauptwerke der Sdiule von Avignon, die Marienkrpnung eines 
gewissen Enguerrand Charonton aus Laon in Villeneuve-les- 
Avignon und die Pietil im Louvre, die von demselben Meister 
son konnte, verraten zwar manchen italienisdien Einflufi, je- 
dodi stehen audi sie den Fresken der Sienesen in Avignon nidit 
so nah wie den Werken der Flamen. Man denke nur an den 
madidgen, aufierst realistisdi wiedergegebenen Sdiadel des 
Landpfarrers, der als Stifter vor der Pied kniet! Im Norden ist 
es allein der sdion vorhin genannte Jean Fouquet, der die Ehre 
dieser Gebiete renet. Obwohl seine Miniaturen bei weitem voll- 
endeter sind als seine Tafelbilder, erweist er sidi dodi in seinen 
Maimerbildnissen als einer der kraftvoUsten Maler seiner Zeit. 
In der Kathedrale von Moulins steht das Tryptidion eines un- 
bekannten Meisters, dessen graziose Zeidinung und engelhafte 
Reinheit der Tone audi eine Gruppe anderer Bilder auszeich- 
net. Man kann vor dieser Malerei zugleidh an die zarte Lyrik 
eines Fra Angelico und an den analytisdien Realismus der Fla- 
men denken. Das Hauptwerk dieses Meisters von Moulins ist 
die Gdjurt in Autun. Die Jungfrau, die darauf ihre zerbrech- 
lithcn Hande ausbreitet, urn ihr gottliches Kind anzubeten, ver- 
eint in sidi alle Reize einer kleinen Bauerin und einer feinen 
Patrizierin. 
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Das spate Mittelalter ist fiir Frankreidi das Zeitalter des 
Hundertjahrigen Krieges. In dem verwiisteten Lande baute man 
keine Kathedralen mehr. Die Kunst konzentrierte sidi an den 
Hofen einiger glanzvoller Fiirsten, die sdhon an die Mazene der 
Renaissance erinnern. Neben dem Konig Karl V., dem grofien 
Biidierliebliaber, ist hier der Herzog von Berry zu nennen, der 
in seinem Sdilofi in Mehun und in seiner Hauptstadt Bourges 
Kiinstler aller Art, hauptsadilidi aber Miniaturisten, besdiaf- 
tigte. Der praditigste Hof des ganzen Abendlandes war jedodi 
jener der Herzoge von Burgund in Dijon. Der burgundisdae 
Staat iimfafite nidit nur die reidisten Gebiete Europas, die flan- 
drisdien Provinzen, sondern audi die widitigsten Durdigangs- 
lander vom Norden zum Siiden. Er hat nur rund hundert Jahre 
bestanden, aber in diesem Zeitraum war er der maditigste Staat 
des Abendlandes. Die „Herz6ge des Abendlands“ waren madi- 
tiger als der 5 ,Konig von Bourges*', auf dessen und seiner Nadi- 
folger Kosten sie sidi dauernd neue Gebiete aneigneten. Wie 
praditvoll es an ihrem Hofe zuging, konnen wir besser als aus 
alien Chroniken aus den Miniaturen und Gobelins entnehmen, 
die die Hoffeste von Dijon und die Zeremonien des Goldenen 
Vlieses sdaildern. Zu den Miniaturisten gesellten sidi die Sdiiiler 
der grofien Flamen oder diese Meister selbst. Der Kanzler Rol- 
lin bestellte bei Jan van Eyck eines seiner glanzendsten Mei- 
sterwerke, die nadi ihm benannte Madonna im Louvre. Ihre 
hochste Bliite erreidite die flamische Schaffensepodie in Burgund 
unter Karl dem Kiihnen. Aber die gleidie Ursadie, die aus der 
Vereinigung der beiden nidit nur geographisch zu sehr vonein- 
ander verschiedenen Provinzen eine nur voriibergehende madite, 
verhinderte es audb, dafi die niederlandische Malerei eine eigene 
burgundisdie Sdiule hervorgebracht hat: Die flamische Malerei 
war zu sehr aus der Kultur des stadtischen Biirgertums geboren, 
um sich der ganz hofisch orientierten Kultur Burgunds anpassen 
zu konnen. 

In der Skulptur aber lagen die Dinge anders. Unter der Fiih- 
rung von Claus Sluter setzt sich die burgundische Schule an 
die Spitze des gotischen Realismus. In ihrem Suchen nach 



Rhnlidikeit und individuellcm Ausdruds; stehen diese kraft- 
strotzenden Figuren in seltsamem Gegensatz zu der weidien 
El^anz der zeitgenossischen Malerei. 

Am Beginn des vierzehnten Jahrhunderts wufiten diese Bild- 
hauer dcm sAweren Faltengeprange der damaligen Mode einen 
paActisdieii Stil zu geben, der seinesgleiAen erst wieder im Ba- 
rodt finden sollte. Sluters beruhmtestes Werk ist der Moses- 
brunncn im Garten der Karthause von Champmol bei Dijon, 
der nur noA das BruAstiiA eines gewaltigen Kalvarienberges 
ist. Die siA windenden, massigen Gestalten der gefesselten 
Propheten, ihre riesigen BaroA-Kopfe mit den von Wnt und 
Verzwciflung verzerrten GesiAtern maAen aus Sluter einen 
unmittelbaren Vorfahren MiAelangelos. Der solide und ernst- 
hafte Charaktcr der burgundisAen Bildhauer sAeint auf das 
paAetisAe Temperament des Hollanders mafiigend gewirkt 
zu haben: Seine Klagefiguren vom Grabmal Philipps des Kiih- 
nen und Ac Portalskulpturen an der Karthause von Champmol 
zcigen den baroAen Aufruhr der Formen und Gefiihle ge- 
tenAgt und geglattet. Bevor siA Aeser energiegeladene Realis- 
mus im milden LiAt der Renaissance entspannen sollte, braAte 
Ac burgundisAe SAulc mit Antoine le Moituriers in diisteren 
Farben prangendem Grabmal fiir Philippe Pot ein ungemein 
packendes Meisterwerk dieser baroAen Spatphase der mittel- 
altcrliAen Skulptur hervor. 


4 . 

Der Ausklang der gotisdoen Architektur 

Die ArAimktur des sterbenden Mittelalters in FrankreiA 
siA mAt mit den praAtigen StadtkirAen und Rat- 
hauscm vergleiAen, Ae in diesen Jahrzehnten in DeutsAland 
und den Niederlanden entstanden. Das vom Hundertjahrigen 
Krieg verheerte Land hatte noA keine Kraft zu arAitektom- 
sAtt Gestaltung. Die wemgen Denkmaler der »flammenden“ 
Spatgotik stehen am Rande des franzosIsAen Herzlandes. Das 
sAnnste und reinste^ von ihnen ist Ae VallfahrtskirAe von 
Notre-Dame-de-rEpine, deren reiA ziselierte ArAitektur umso 
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kostbarer wirkt, als sie sidi aus dcr kahlen Kreidewiiste der 
Champagne erhebt. Rouen besitzt neben der in goldsdimied- 
hafter Zierlidikeit gearbeiteten Miniaturkirdie von Saint-Mac- 
lou in dem steinernen Spitzenvorhang seiner Kathedralfassade 
zwei sehr diarakteristisdie Beispiele dieses Stils, in dem der 
Stein zur ziingelnden Flamme wird. 

In der Profanbaukunst gehort der Justizpalast von Rouen 
mit den Rathausern von Compiegne und Arras zu der Kette 
reprasentativer Bauien der reidien Handels- und Industrie- 
stadte, die sidi langs der Nord- und Ostsee bis in das Baltikum 
erstredkt, und deren Hauptsdimuckstucke die Rathauser von 
Brussel und Antwerpen sind. Das Haus des Jacques Coeur in 
Bourges ist das einzige franzoslsdie Beispiel Jenes Patrizierhau- 
ses, das in soviel reidierer Form und Zahl typisdi fiir die 
Stadte in den Niederlanden und in Deutsdiland ist. 

Am Ende des englisdien Krieges und der inneren Unruhen 
fand die feudale Gesellsdiaft und der gotisdie Stil nidit ihre 
Kraft zuriick, sie starben langsam mit dem funfzehnten Jahr- 
hundert. Mode und Ardiitektur wurden einfadi. Die Gesichter, 
die eben nodi von dem unerbittHchen Realismus der Malcr und 
Bildhauer bis in ihre letzten "Winkel durdiforsdit und zerkltif- 
tet wurden, begannen allm^lidi ein gefalligeres und idealeres 
Aussehen anzunehmen. Der Einzug der Landsdbaft in die Kunst 
kiindigt ein neues Zeitalter der Kunst an. Zwisdien der engK- 
sdien Invasion und den Religionskriegen war es einigen Gene- 
rationen vergonnt, in Ruhe und Frieden zu leben, und ihre 
Heiterkeit spiegelt sidi in ihren Gesiditern wie in ihren Sdilos- 
sern. Sdion die letzten Valois, Karl VTIL und Ludwig XII., 
haben auf ihren Italienziigen wieder den Kontakt mit der Kul- 
tur des Mittelmeeres hergestellt, die den Franzosen immer so 
teuer war wie erne ICindheitserinnerung. Sie braditen aus Ita- 
lien Kiinstler mit, die jedodi nodi nidit stark genug waren, urn 
audi die franzosisdie Kunst zu der Renaissance zu fxihren, die 
in ihrem Vaterlande im sdionsten Aufbliihen war. Das Grab- 
mal des Herzogs Franz 11. von der Bretagne, das Midiel Co- 
lombe in der Kathedrale von Nantes erriditet hat, driickt wun- 
derbar den Obergang zwisdien der alten und der neuen Zeit 
aus Franzosisdie Tradition und Form der Renaissance durdi- 
dringen sidi in ihm in einzigartiger Harmonic. Nadi zeit- 
genossisdien Quellen stammt der Entwurf von Jean VkxhX aus 
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Lyon. So hat die Loire die Renaissance von der glanzenden 
Stadt, die das Tor nadi Italien bildete, quer durdi Frankreidi 
an den Atlantik getragen. 


5 . 

Der Anhrud der Renaissance 

Im Tal der Loire begegnet man auf Sdiritt und Tritt den 
Dcnkmalern der vordringenden Renaissance. Eine neue Zeit 
war gekommen, das Mittelalter hatte sidi ersdiopft. Die alten 
Traditionen rissen ab, und begierig griff Frankreidi nadi den 
sdiillernden Kiinsten Italiens. Die Volker lebten nidit mehr 
nebeneinander, sondern miteinander. Sie lemten ihre Art durdi 
Kriege kennen, durdi die sie in engste Beriihrung miteinander 
kamenu Frankreidi hatte eben seine gefahrlidbsten Feinde iiber- 
’s-’^nden. Der Hundertjahrige Krieg war gewonnen, Burgund 
zcrsdimettert. Eine einheitlidie strenge Organisation liefi alle 
Ztigel der Madit in der Hand des Konigs zusammenlaufen; das 
Konigtum war im Begriff, ein absolutes zu werden. Im Mittel- 
alter war der Konig Primus inter pares, und Gott herrsdite 
uber alles. Dodi jetzt riickt langsam der Monarch an seine 
Stellc. Der erste Herrsdier der neuen Form war Karl VIII. 
Klein, hafilidi, ein leidensdiaftliches Temperament, traumte 
er von phantastischen Taten, die ihn nach Italien fiihrten, wo 
siA seine Traume ruhmlos auflosten. Sein NaAfolger Lud- 
wig XIL war niiAterner. AuA er kampfte erfolglos urn Mai- 
land und Neapel. Aber diese Kriege hatten eine grofie kultu- 
rcUe Bedeutung. Die neue Technik der Kriegsfiihrung besie- 
gclte das SAiAsal des Rittertums, das nun etwas Vergangenes 
und RomantisAes wird. Der Orlando Furioso und Don Qui- 
jote waren Ae einzigen Gestalten, die von seiner Herrlichkeit 
blieben. Karl VIL braAte reiAe Beute aus Italien mit. Unter 
anderem die ganze Bibliothek von Pavia, Ae im SAlofi von 
Biois untergebraAt wurde. Die reiAen Burger und Bankiers 
taten cs den Fiirsten naA und wurden Mazene. Besonders in 
Lycin bliiht das Mazenatentum, denn diese Stadt nahe der 
italienisAen Grenze war wahrend der Kriege Hoflager ge- 
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worden, in dem sich italienisdie Kaufleute und Dichter nieder- 
liefien. Der diarakteristisdiste Reprasentant der Renaissance 
auf dem franzosisdien Konigsthrone war Franz I., der erste 
Bourbone. Leonardo da Vinci, Andrea del Sarto, Benvenuto 
Cellini, Lascari, Matteo Bandello, Luigi Alamanni und andere 
italienisdie Kiinstler und Humanisten zierten se^en Hof. Er 
griindete als Gegenstiidc zu der scholastisdien Sorbonne das 
humanistisdie College de France und die Malersdiule von Fon- 
tainebleau, die bald die Bedeutung einer Akademie fiir die 
franzosisdie Malerei annahm. Neue Universitaten entstanden 
auf seine Anregung in Nimes, Bourges, Orleans und Toulouse. 

Die Lust zu leben ist so iibersdiaumend, dafi sie selbst dem 
Tode seine Sdirecken nimmt. Ligier-Ridiier stellt in seinem 
Grabmal fiir Ren^ de Chalons in Bar-le-Duc den Tod nidit 
als unheimlidien Knodienmann dar, sondem als eine elegante, 
anatomisdie Statue, die mit sdiwungvoller Geste ihr Herz dem 
Himmel darbietet. Neben dem grofiten Beinhaus des mittel- 
alterlichen Paris, dem Chamier des Innocents, wurde 1548 
die Fontaine des Innocents in Form eines antiken Pavilions neu 13 
erriditet. Hier, wo der popularste Totentanz Charles Villon 
zu einer seiner ergreifendsten Balladen iiber die Niditigkeit 
mensdilidier Grofie inspiriert hatte, prangte jetzt der lieblidie 
Reigen von Jean Goujons Brunnennymphen. Ihre harmonisch 
bewegten Gestalten, melodisdi umspielt von diinnen fliefienden 
Gewandern, verkorpern die reine Sdionheit des Wassers, das 
aus ihren Urnen rinnt. Jean Goujon ist der sensibelste Bild- 
hauer der franzosischen Renaissance. Seine Nymphen sind ganz 
losgelost von der Atmosphare des Todes, die bisher diesen 
Platz einhiillte. Was sie ausstrahlen, ist nidits als die reine 
Sdionheit ihrer Kdrper, die durdi ihre Gewander eher gestei- 
gert als verhiillt wird. Sie sind beseelt von heidnisdiem Lebens- 
gefiihl, das Gottheiten erfindet, in denen es die Jugend und die 
Sdionheit besingen kann. 

Derselbe Triumph des Lebens iiber die Unerbittlidikeit des 
Todes leuditet aus den Grabmalern, die die Renaissance ihren 
Konigen in Saint-Denis sdiuf. Die Gotik hatte die toten Mo- 
nardien dargestellt, wie sie mit gefalteten Handen auf ihren 
Grabplatten liegen und auf ihre Auferstehung warten. Dann 
hatte der Realismus die diisteren, in dicken Gewandern ver- 
hiillten Klagefiguren hinzugefiigt, die aus den pomphaften Bei- 
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seczungszertmonien ubcmommen wurden. Vom Grabmal Lud- 
wigs XIL ab werden die sdilafenden Konige nicht mehr von 
Gestaltcn im Traucrgewande der Zeit bewadit, sondem von 
allcgorisdben Figuren, die nidit den Sdimerz urn den Toten 
verkorpern, sondern seine Tugenden und damit sein Andenken 
mit Bewunderung crfullcn. Man baut iiber den Sarkophagen 
der Majestaten einen auf Arkaden mhenden Tempel, der aus 
den Grabmalern Siegesdenkmale madit. Philibert Delorme mei- 
fiek einen kostbaren Triumphbogen, auf dem die Familie 
Franz L betcnd kniet, wahrend Reliefs auf dem Sockel ike 
Ruhmcstatcn verkunden. Im Grabmal fiir Heinrich IL gibt 
Germain Pilon die Korper des sdilafenden Konigspaares voll 
atmenden Lebens in kaum verhiillter Nacktheit wieder, wah- 
rcnd er der Forderung nadi Reprasentation dadurch geniigt, 
dafi er den Konig und die Konigin in Staatskleidem auf dem 
Dadic ihres Mausoleums knien lafit. Der betende Konig besitzt 
soviel Hoheit und die nackte Konigin soviel Grazie, dafi das 
von den vier Tugenden umstandene Denkmal die heitere 
Schonheit eines Festzuges ausstrahlt, dessen Harmonie mehr 
das Lcben als den Tod verherrlidit. Von der Gruppe der 
von diesem Grabmal stammenden drei Grazien kann man 
kaum glauben, dafi sie geschaffen wurden, um das Herz des 
Konigs zu tragen. Hire tanzerisdien Gestalten sind eine einzige 
Verfuhrung zum Leben, weit entfemt von jeder religiosen Idee, 
<fcr das Mittelalter die Tragerinnen einer so kostbaren Reliquie 
unterworfen hatte. 


6 . 

Die Malerei des V her gangs 

Die voile Entfaltung der Renaissance wurde erst ausgelost 
durcb die RuAkehr Franz I. aus der Gefangensdiaft nach Fon- 
tainebleau. Bis dahin war die neue italienisdie Kunst nur in 
cittzelnen Werkcn und durdi die Beridite von Reisenden nadi 
Frankrckh gelangt. Die Feldziige hatten die 'Wiederaufnahme 
der Beziehungen zur antiken Kultur vorbereitet. Denn es war 
die Andkc, die der franzosisdie Geist in der Begegnung mit 
ihres dunh Italien neugefafiten Form sudite. "Was sidi Frank- 
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reidi in der italienisdien Renaissance offenbarte, war nidit so 
sehr eine zu neuen Moglidikeiten fiihrende Formenspradie als 
sein eigener lateinisdier Ursprung. Das Land der Kathedralen 
kehrte zu den Ordnungen der antiken Ardiltektur und den 
nackten Marmorgestalten zuriidt, sobald sie ihm durch die ita- 
lienisdie Renaissance wieder begegnet waren. Zuerst vermischte 
man mit den Gewolberippen, Spitzbogen und Fialen die jenseits 
der Alpen gesehenen S'aulen, Pilaster und Geb^ke, um dann 
die gotisdien Elemente ganz fallen zu lassen. Dann sanken die 
sdiweren Gewander, und die Heroen und Nymphen prangten 
in strahlender Nacktheit. Sdion hier bel den ersten Bildhauern 
der Renaissance zeigt sidi jene Tendenz, antiker zu sein als 
die italienisdien Lehrer der Antike, die fiir die ansdiliefiende 
Entwicklung so dbarakteristisch wird. Von Jean Goujon wurde 
einmal sehr treiBFend gesagt, er, dem hodbstens die romisdie 
Kunst bekannt gewesen sein konne, babe die griediisdhe Plastik 
neu erfunden. 

Zum Sdilusse stimmte audi die Malerei mit ein in den Hym- 
nus ihrer Sdiwesterkiinste auf die Sdbonheit des Lebens. Hier 
konnte Italien am meisten lehren. Denn in diesem Lande ohne 
Gotik besafi die Malerei Mauerflachen genug, auf denen sie sick 
reidi entwickeln konnte. Als Franz I. Maler sudite, um die 
Galerien von Fontainebleau zu dekorieren, fand er in Frank- 
reidi niemand, dessen Fahigkeiten den Forderungen dieser Re- 
naissance-Ardiitektur entsprochen hatte. Nadi der Sdiladit von 
Marignano hatte er zwar Leonardo da Vinci und Andrea del 
Sarto an seinen Hof geholt. Aber Leonardo besdiaftigte sidi In 
den wenigen Jahren, die ihm nodi zu leben vergonnt. waren, 
mehr mit seinen naturwissensdiaftlidben Forsdiungen als mit 
der Bildung einer Malersdiule, und Andrea del Sarto kehrte 
nidit mehr aus Italien zuriii, wohin ihn der Konig mit dem 
Auftrag, Bilder zu kaufen, gesdiickt hatte. So kam es erst in 
Fontainebleau zur Bildung einer eigentlichen Sdiule, an deren 
Spitze der Midielangelo-Sdiuler Rosso Fiorentmo und der aus 
Giulio Romanos Werkstatt hervorgegangene Primaticcio stan- 
den. Audi Cellini gab dort ein GastspieL Wenn diese Maler 
audi keine Genies waren, so besafien sie dodi das handwerk- 
lidie Konnen und den ganzen Reiditum der Renaissance-De- 
koration, um die neue Kunst ihrer Heimat den Franzosen bci- 
bringen zu konnen. Sie lehrten, die Ardiitektur mittcis model- 
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licrter odcr gemaltcr Figuren zn beleben, deren Formen audi 
dann das Auge eatziidscn, wenn ihr Thema unklar bleibt. 
Selbst nadidem die so dekoriertcn Sale und Galerien im Sdblosse 
des glanzvollstcn Rcnaissancekonigs nidit mehr von der helte- 
rcn Pradit seines Hoflebcns erfiillt waren, boten seine Innen- 
raume und scin Park den aus ganz Frankreidi und Flandern 
hcrbeistromenden Kiinstlern einen Vorgeschmack davon, was 
die Gludtlidieren untcr ihnen in Italien erwartete. Die Werke 
dicser italienischen Lchrer maditen aus Fontainebleau eine Aka- 
demie, in der die jungcn Maler fleifiig kopierten und die die 
franzosisdie Kunst bis zum Auftreten Poussins beherrsdite. 

Unabhangig von der Invasion der antiken Gotter und Hel- 
den crhielt sidi die franzosisdie Maltradition in der Kunst des 
Bildnisses. Der franzosisdie Holbein ist Jean Clouet. Er stammt 
wahrsdieinlidi aus Flandern und hat ein imposantes Oeuvre 
hinterlasscn, das hauptsadilidi aus leidit farbig gehohten Zeidi- 
nungen bcsteht, die ein meisterhaftes Spiegelbild der fiihrenden 
Manner um den koniglidien Hof geben. Was davon von der 
Hand Jean Clouets oder von der seines Sohnes Franfois stammt, 
ist nidit immer klar. Auf jeden Fall aber bestedien diese Bild- 
nissc durdi ihren aufierst prazisen Stridi und die eindringende 
Kraft ihrer Psydiologie. 

Die grofie geistige Gegenbewegung, die sidi gegen Mitte 
des sedizehntcn Jahrhunderts audi in Frankreidi immer star- 
ker gegen die Renaissance riditet, ist die Reformation, die in 
ihrer calvinistisdien Form besonders bilderfeindlidi ist; Es 
zeigte sidi aber, dafi die Renaissance in Frankreidi so stark 
das Bewufitsein der eigenen antiken Herkunft geweekt hatte, 
daft es unmoglidi war, die heidnisdie Freude an der unverhiill- 
ten Natur auszurotten. Die Diditkunst, die Naturwissenschafl: 
und die bildende Kunst hatten nie in ein solches Opfer einge- 
willigt, nadidem sie die Meisterwerke der Antike durch die 
Renaissance wiedergef unden hatten. Dafi aber der von jenseits 
der Alpen importierte Formenapparat sidi in Frankreidi eine 
Verwandlung gefallen lassen mufite, die ihn nie mehr als eine 
auficrlidic Hiille fiir nordisdi geriditete Inhalte werden liefi; 
das gcht mehr oder weniger aus alien Werken dieser fran- 
zosisdicn Renaissance hervor. Das gotisdie Ideal sdilank ge- 
streitcr, in ausdrudtsvollen Kurven bewegter Korper ist bei 
Pilon und Goujon immer sehr deutlidi spiirbar. Selbst die in 
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Fontainebleau wirkenden Italiener konnen sich dieser gotisie- 
renden Tendenz nidit entziehen, der sie den rein sinnliAen 
Glanz ihrer heimatlidien Kunst opfem. Die geheime Gotik 
wirkt iiberall unter der Renaissance-Oberflache weiter, deren 
dekorativer Glanz so blendet, dafi die gotische Seele meistens 
dahinter verschwindet. 



VI. SCHLDSSER UND PALASTE 


1 . 

Die Residenzen 

Was die Kathedrale fiir das Mittelalter war, das wird das 
vSdilofi fur die Neuzeit: die Summe aller Kiinste im Dienst der 
das Zeitaltcr beherrschenden Idee. Die neue Religion, die aus 
der Renaissance erwudis, ist weniger die Reformation als der 
Absolutismus. Das franzosisdie Konigtum war durdi seine 
gallikanisdb gcfarbte Tradition geradezu dazu pradestiniert, 
die neue, im Monarcfaen gipfelnde Staatsidee als eine gleichbe- 
reditigtc Religion des Diesseits neben der kirdilidien Religion 
des Jenseits zu Ycrwirklidien. In ^rankreidi ist nie der Papst 
der Statthalter Christi auf Erden gewesen, sondern der Konig, 
von dcssen Salbung Renan sagt: „Frankreidi hatte ein adites 
Sakrament gcsdxaffen, ein Sakrament, das nur in Reims zele- 
bricrt wurde, das Sakrament des Konigtums''. 

Mehr als in der Skulptur und in der Malerei hat sich der 
durdi die Begegnung mit der Antike neu befruditete fran- 
zosisdie Gcist in der Ardiitektur ausgesprochen. Von Karl VII. 
bis Heinrich IV. wurde Frankreidi von einer wahren Baulei- 
denschaft ergriffen, in der sich die durch die inneren und aufie- 
rcn Kxiegc gestauten architektonisdien ICrafte zu einer neuen 
Blute entfalteten. Der Hundertj^rige Krieg hatte den konig- 
liAcn Hof aus dem bedrohten Paris in das Loiretal ^ertrieben. 
Die Residenzen, die er sich in den nachsten zweihundert Jah- 
ren crbaute, bezcichnen die einzelnen Stationen der Riickkehr 
des Komgtums in die Hauptstadt. Ludwig XL, der seine 
Jugend in Loches verbrachte, beendete sein Leben in Plessis-les- 
Tours, Karl VIIL begann den Umbau von Amboise, und sein 
Nadrfolger Ludwig XIL liefi sidi in Blois nieder. Franz 1. 
schmuckte das dortige Sdilofi mit den beiden beriihmten Fas- 
sadcn und baute niit weit davon die glanzendste Schopfung 
der Renaissance- Architektur, Chambord. Dann nahert sidh die 
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Bautatigkeit mit Fontainebleau und Saint-Germain der Haupt- 
stadt, um sidi sdbliefilidi mit dem Louvre und den Tuilerien 
Heinrichs 11. selbst zu erfassen. Der Einzug der Renaissance in 
Paris ist gekennzeichnet durch die Umwandlung der alten burg- 
ahnlichen Bauten in weltoffene Schlosser. Der alte Louvre 
Karls V. mit seinen Tiirmen und seinem Donjon madit cinem 
Stadtsdblofi Platz. Chinon und Lodies waren machtige Zita- 
dellen, die die Ebene von der Hohe ihrer Felsplateaus aus be- 
herrsditen. Diese Burgen hielten ihre Bewohncr hinter ihren 
dicken Mauern gefangen, aus deren schmalen Fenstern ihr Blick 
sehnsiiditig in die weite, aber feindliche Welt streiftc. Lange- 
ais, Uss& und Chaumont sind audi noch Festungen, aber sie 
umsdiliefien heitere Palaste. Hinter den massiven Tiirmen und 
nur von wenigen OfiFnungen durdibrochenen Auficnmauem 
ofiFnet sidi der Bau gegen den Hof hin mit hellen Fenstern 
und Loggien, die den kriegerisdien Panzer schwerfallig er- 
scheinen lassen. In Chaumont wird eine Bresche in die Um- 
wallung gesdxlagen, durdi die man weit hinaus in die Ebene 
blicken kann. Aber immer nodb behalt das Sdilofi das Aus- 
sehen der Festung; Tiirme, Zinnen, Wassergraben und Zieh- 
briicken bestimmen sein Sufieres. 

Dies andert sidi erst in Amboise und Blois. Amboise besitzt 
die erste Renaissance-Fassade, die sich mit Galerien und elegant 
gemeifielten Balustraden einladend ojSFnet. In Blois sind alle 
Spuren der Festungsardiitektur verschwtmden. Das Haus des 
Konigs ist biirgerlich geworden. Die beiden Fassaden, die 
Franz L auf die der Stadt und dem Hof zugewandten Seite 
anbringen liefi, sind 1515 und 1525 mit allem Glanz erbaut 
worden, den die italienisdien Vorbilder hergeben konnten. 
Statt des einfachen und malerischen Ziegelsteines verwendet 
diese Architektur den weifien Haustein, der, nur mit leichten 
Verzierungen versehen, allein schon durch seine Stofflidbkeit 
wirkt. Der Schmuck ist konzentriert auf den Fries, der von 
einer Balustrade uberragt ist. Der elegante Reichtum des itaKe- 
nischen Groteskenstils hat die kncxhenhafte Magerkeit des 
Flamboyant-Stils ersetzt. In die aufiere Fassade wurdcn 
tiefe Loggien eingehohlt, deren iibereinanderliegende Reihen 
die Ordnung Bramantes ubernehmen. Das Wunder von Cham- 
bord wirkt vor allem durch seinen sich ganz aus der mittcl- 
alterlidien Tradition entfaltenden Formenreichtum. Wie im 
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Mittclalter wird das Bild des Sdilosses beherrscht durdb die 
Ecktiinnc. Abcr das Herz des Baues wird eingenommen durch 
die bcriihmte doppelte Wendeltreppe, die hinauf zu den Da- 
Acrn fiihrt. Dort oben in dcr luftigen Hohe wadist ein Vald 
aus Stein, in dem der Sdblofiherr und seine Gaste spazieren- 
gchcn konnen wic durch zauberhafte Garten. Dieser Festsaal 
im Freien ist der vollendetste Ausdnick der weltoffenen Le- 
bensfreudc, die die Renaissance beherrsdit. Zugleich aber wirkt 
in ihm der gotisdbe Geist, denn das Gewirr der aufragenden 
Zierformcn erscbcint nicht anders als der Wald aus Fialen 
und Strebebogcn, der aus den Dachern der Kathedralen wachst. 
Das Minelalter ist hier unter italienischer Hiille neu gebo- 
ren. Wie Chambord, so steigen die neuen Schlosser, die nicht 
auf den Grundmauem der alten Burgen erbaut wurden, von 
den die Landsdiaft beherrschenden Hohen hinunter in die 
bequcmerc Ebene, wo sie sich in den Fliissen spiegeln. Azay- 
le-Rideau sdimiegt sich in die Parklandschaft des Indre, iiber 
dcssen Spiegel es sidi neigt, urn seine intimen Reize zu betrach- 
ten. Der zierliche Bau schwebt auf seiner Pfahlgriindung zwi- 
schcn Wasser und HimmcL Auch Chenonceaux ist im Walde 
vcrborgen und vermahlt sich mit der malerischen Atmosphare 
des Wassers. Die iiber den Cher gebaute Galerie von Chenon- 
ceaux: ist nichts anderes als eine von dem Zauberer Philibert 
Delorme verwandelte alte Miihle im Walde. Sie stammt aus 
dem Jahre 1580 und kiindet schon jenes romantische . Natur- 
cmpfinden an, das sich aus den intimen Winkeln der Walder 
und des Wassers nahrt. Die Ara der Loire-Sehlosser war damit 
abg^lossen. Heinrich IV. bemiiht sich, seine „bonne ville de 
zu gewinnen, und nachdem sich die Monarchie mit ihm 
wWer in der Hauptstadt festgesetzt hat, verlafit sie sie nur 
noch, urn sich im Sommer in Landschlossem zu erholen. 


2 . 

Die Umgestaltung von Paris 

Als Hemrii IV. naA Paris zuriickkehrte, fand er eine trotz 
Hires stanc^en AnwaAsens bauliA sehr vernaAlassigte Stadt 
vor, der Ae reprasentativen Bauten, Platze und Strafien fehl- 
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ten, die seit der Renaissance zu einer Hauptstadt gehoren. Die 
ad und die Viertel redits der Seine zwisdien Bastille und 
Louvre waren so verbaut, dafi selbst die Seine zwisdien den 
mit Hausern besetzten Briicken kaum mehr zu sehen war. Das 
Gewirr der engen Gassen erstidkte nidit nur den Verkehr, son- 
dern begiinstigte audi Aufstande und den Bau von Barrikaden, 
zwisdien denen der Konig Gefahr lief, wie in einer Mause- 
falle gefangen zu werden. Sidier waren es nidit nur strategisdie 
Griinde, die Heinrich IV. veranlafiten, das grofie Werk der 
Auflockerung zu beginnen, das seither aus Paris die iibersidit- 
lidiste Hauptstadt Europas gemadit hat, sondern ebensosehr 
das Bedurfnis nach Reprasentation. Der erste Sdiritt, den er 
zur baulidien Neugestaltung der Stadt untemahm, war die 
Vollendung des sdion lange begonnenen Pont-Neuf. Er wurde 
die erste Promenade, auf der die Bewohner der lichtlosen Qte 
Luft sdinappen konnten, und er wurde zum Nervenzentrum 
der Stadt, von dem aus sidi die Chansons und Nadirichten ver- 
breiteten in einer Zeit, die nodb nicht das Cafe kannte. „Gai 
comme le Pont-Neuf*^, diese bis heute lebendig gebliebene 
Sprachwendung beweist am besten die Popularitat dieser 
Briicke. Aber Heinrich IV. verjiingte Paris nicht nur vor seinem 
Louvre. Mitten in das volkreiche Bastille- Viertel legte er das 
weite Geviert der Place Royale (heute Place des Vosges) und 
schlofi ihn auf einer Seite mit einer Reihe vonWohnbauten ab,de- 
renEinheitlichkeit undSymmetrie als Vorbild fiir die weitereUm- 
rahmung dieses Platzes diente, der bis heute der geschlossenste 
von Paris blieb. Die zuriickhaltende Grofie dieser Aniage, die 
nur durch das diskrete Farbenspiel der roten Ziegel, hellen 
Haustelne und schieferblauen Dacher aufgelichtet wird, gibt ihr 
einen einzigartigen Zauber. Dieser Freilicfat-Salon wurde zum 
Mittelpunkt des mondanen Lebens, das die Bewohner der um- 
stehenden H6tels von ihren Fenstern wie von Logen aus ge- 
niefien konnten. Die zweite grofie stadtebauliche Schopfung 
Heinrichs IV., die dreieckige Place Dauphine, zeigt heute nidit 
mehr ihr urspriingliches Gesicht. 

Die Hauser um diese Platze leiten einen neuen Stil ein, der 
vor allem durch die Regelmafiigkeit gekennzeichnet ist. Seine 
Ornamentik ist aufierst einfach und beschrankt sich auf die spar- 
same Verzierung der funktionell bedeutsamen Elemente. Es 
sind Hauser fiir bewufit in ihrer Zeit lebende Menschen, die 



•>idi nicht untcr eincin aufgeklebten, imitierten Formenappa- 
rat versteien wollen. Sie legen vor allem Wert auf Reprasen- 
lation und lassen deshalb weniger fiir ihre eigenen prak- 
tisdhen Bediirfnisse bauen als fiir die Gesellsdiaft, die sie bei 
sidi rr.pfangen. ^Tenir h6tel“ das hiefi fiiiher »Hof halten® 
in S:ad:iilosser:i. in denen oft Hunderte von Vasallen 
und Dicnern aufwartcten. Jetzt braudit nur nodi der Konig 
5cinen Louvre fiir diesen Zwedt. Das Hotel aber wird immer 
mchr 2um Privathaus der reichen Familie. Da diese einen 
groSen Toil des Jahres auf dem Lande verbringt, will sie 
auA in der Stadt moglidist viel Luft urn sidi haben, zumin- 
dcst aber den Ausblidr auf einen Garten. Sie braudit Salons 
fur die Empfange und Gaste, einen Hof, St^le und Wohnun- 
gen fur Karosscn und Dienersdiaft. Dies sind die^Forderungen, 
die die franzosisdben Ardiitekten bei der Umwandlung des 
itahcnisdien Palazzos Iciteten, der ihnen als Ausgangspunkt 
bei der Sdiaffung des neuen Bautyps diente. Der italienisdie 
Renaissancc-Palazzo ist von aufien her konzipiert als ein 
massiver, in sidi gesdilossener Blodk. Er offnet sidi nur nach 
inncn auf einen Loggien-Hof. Nadi aufien ist er abwehrend 
mit sdiweren Rustiliquadcrn gepanzert. Er ist mehr eine 
Stadtburg als ein SdiloE. Das H6tel offnet sidi gastlich nadi 
aufien. Es ist ganz vom Raume her entworfen, den es zuerst 
einmal in dem Ehre^of sdiafft, um dann seine Besucfaer durdi 
die der gesellsdiaftlidien Reprasentation dienende Folge von 
V^tibiil und Treppenhaus in die Fludit der Salons und Ga- 
Imen einzusaugen. Die eigentlidie Sdiauseite ist der Strafie 
abgekdirt, denn das H6tel ist nidit fiir das Publikum ge- 
baitt^^ndern fiir die Gesellsdiaft. Den Gasten zeigt es seine 
csmcnsce Scite an der Gartenfront, an der es sich mit dem 
Griin und den Blumenbeeten verm^It. 

Aber auch im auferen Gesicht bradite die Franzosisierung 
des Palazzos neue, schr unitalienische, weil gotisdie, Ziige 
zum Vorsdiein. Dieselbe Tendenz zur Auflosung der Mauer- 
fl^cn durdi schmale, hohe Fenster, die oft bis auf den Boden 
reiAen, 1 st hier am Werke wie bei den Kathedralen. Und die 
Steffen Dadier mit ihren fialenartig hochgezogenen Sdiorn- 
uberwmden in einem durdiaus gotiscben VertikaUsmus 
i^rocke Liebe zu breit aussdiwingender Architektur. Ein 
bczeidinendes Beispiel fiir diese Einkleidung des Palazzos in 
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den den formalen und gesellsdiafllidien Idealen des absolutisti- 
sdien Frankreidi entspredienden Stil stellt das Palais Luxem- 
bourg dar. Es ist eigentlidi die Privatwohnung Maria von Me- 
dicis, aber durdi seine Grofie und seine Lage am Stadtrand ist 
es mehr SchloC als Stadtpalais, ein kleines Versailles vor Ver- 
sailles. Sein GrundriiS ist franzosisdi: ein viereddger Hof, huf- 
eisenformig von Bauten umfafit, gegen die Strafie abgesdilossen 
durcfa eine Mauer mit einem monumentalen Tor. Franzosisdi 
sind audi die sdJanken Fenster und das hohe Dadi. Italienisdi 
dagegen ist das Rustika-Mauerwerk und die Kuppel. 

Das Innere des Hotels in der ersten Halfte des siebzehnten 
Jahrhunderts wird vom Vestibiil, den Salons - und bei grofien 
Bauwerken von der Galerie, die als Festsaal dient, - beherrsdit. 
Die eigentlidien Vohn- und Sdilafzimmer spielen neben den 
Gesellsdiaftsraumen eine untergeordnete Rolle. Der Innenraum 
wirkt ganz durdi seine harmonisdien Proportionen. Auf Mob- 
lierung kann er fast verziditen, ohne leer zu sdieinen. Sein 
Sdimudc besteht aus zuriiddialtender Skulptur und Malerei; 
Gobelins treten erst spater auf. Als Prototyp dieser wiirdevol- 
len und grofi gesehenen Innenardiitektur erscheinen das H6tel 
Lambert und das Hdtel Lauzun auf der Ile-Saint-Louis, die 
sidi unter Ludwig XIIL aus einer Insel, auf der nodi die Kiihe 
weideten, in ein vomehmes Wohuviertel verwandelte, des- 
sen ardiitektonisdie Gesdilossenheit und aristokratisdie At- 
mosphare sidi bis heute erhalten hat. Das andere Adelsviertel 
dieser Epodie, der Marais, ist mit der Revolution untergegan- 
gen. In seinen H6tels nisteten sidi das Handwork und die 
kleine Bourgeoisie ein. Nur das H6tel Camavalet, die Woh- 
nung der Madame de Sevign6, hat als Museum des alten Paris 
seinen urspriinglichen Charakter bewahrt. 

Wer es sidi von den Financiers, Ministem und den anderen 
reidb gewordenen Besitzem der Pariser Hotels leisten konntc, 
liefi sidi audi noch einen Landsitz bauen, mit dem er gleidi- 
zeitig einen Adelstitel erwarb. Unbehindert von der stadtl- 
sdien Enge konnten dort die Architekten ihre Ideale frei ver- 
wirklidien. Die Grundrifianordnung bleibt dieselbe wie beim 
Hfitel, nur kann sidi die Neigung zur Symmetrie und Regel- 
mafiigkeit hier ungehindert entfalten. Das Landsdilofi ist nodi 
mehr als das Hotel ein in sich gesdilossenes Ensemble, das die 
Ordnungsidee der Zeit vcrkorpert. Dieser Ordnung wird audi 
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die auf das Schlofi bczogene LandsAaft durA Alleen, Kan^e, 
VasscrbeAcn, geometrisAe Beete und TaxusheAen unterwor- 
fen. Die Nebcngebaude werden mit dem Hauptbau zu einem 
Rahmen vcreinigt, aus dem siA der Mitteltrakt des Corps de 
Logis umso beherrsAendcr erhebt. Die Innenraume sind weiter 
als in der Stadt, die Salons nehmen manAmal zwei Etagen 
cin. Vom grofiartigsten Landschlofi des friihen siebzehnten 
jahrhunderts, das RiAclieu durA Lemercier in seinem Heimat- 
dorf crbauen liefi, ist niAts mehr erhalten. Das Sdhlofi von 
Vaux-Ie-Vicomte, von Le Van fiir Fouquet gesAaffen, ist 
der Landsitz eines pmnkliebenden Financiers, der niAt mehr 
der sirengen Grofie der ersten Jahrhunderthalfte entspriAt. 
Der bezciAnendste DurAsdmittstyp dieser friihen LandsAlos- 
ser ist Mansarts Ban in Maisons-Lafitte, der zugleiA auA die 
gelungenste Synthese zwisAen gotisAer Hohentendenz und an- 
tikisicrender Saulenordnung bietet. 


3 . 

Die neue Malerei 

Die europ^sAe Malerei des friihen siebzehnten Jahrhunderts 
wird von dem heftigen Realismus Caravaggios und dem eklek- 
tisAen Akademismus der Briider Caracci bestimmt. ZwisAen 
diesen beiden Polen bewegen siA auA die franzosisAen Maler. 
Zu den SAulern der Bolognesen gehoren Le Valentin, der naA 
emcr gl^zenden Laufbahn jung starb, und Simon Vouet, der 
abw naA seiner 1627 erfolgten Riickkehr aus Italien dem 
weiAcren und luftigeren Stil der Venezianer den Vorzug gab. 
Er wurde der grofie Dekorateur der SAlosser und H6tels. Nie 
^ cs in Paris mehr Auftrage fiir Maler und Bildhauer als 
in jenen Jahrzehnten der ausbreAenden/ BauleidensAaft. Viele 
von ihnen kamen aus Flandern, hauptsaAliA als siA naA dem 
Tode von Rubens Ae SAule von Antwerpen aufloste. Die 
emeu von ihnen setzten Ae Tradition der SAule von FontAne- 
bleau fort und pflegten eine dekorative, pathetisAeKunst, Ae an- 
tocnwar^be^eideneflamisAe Handworker, dieausder SAule 

acr wederlanAsAenKleinmeisterhervorgegangenwaren und in 




Abb. 7 . edict, Komodiantische Szene 
Nach eiftem Kupferstich 


den iippigen Stilleben der Gobelins ein dankbares Arbeitsfeld 
fanden. Ihre besondere Starke war jedoch das realistlsdie, unrhe- 
torisdie Portrat Der grofite von ihnen, Philippe de Champaigne, 
hat in seinen zahlreidien Bildnissen das GesiAt der Pariser Ge- 
sellsAaft verewigt und siA dabei ganz von der jansenistisAen 
Klarheit und NuAternheit leiten lassen, die als Reaktion auf 
Ae italianisierende Pseudoantike auf alien Gebieten zu beob- 
aAten ist. Die realistisAe RiAtung in der franzosisAen Malerei 
des siebzehnten Jahrhunderts wird oft zu UnreAt auf Cara- 
vaggio allein zuriiAgefiihrt. Sie entsprang in viel starkerem 
Mafie dem kritisAen und stolzen Sinn des franzosisAen Bauem, 
der siA niAt von dem Pomp der Hauptstadt blenden lafit. In 
den Gemalden der Meister Aeses Realismus, der drei Briider 
Lenain aus Laon, lebt sbviel flamisAer Einflufi wie jener Cara- 
vaggios, von dem sie siA aber zu befreien wissen. Ihr Haupt- 
Aema ist der pikardisAe Bauer, den sie so unerbittliA niiAtem 
darstellen, wie es Ae flamisAen und holIanAsAen SAilderer 
des bauerliAen Lebens nie tun. Der mehr auf virtuose LiAt- 
und SAattenreflexe ausgehende Realismus Caravaggios tritt 
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Callot, Poussin 


Starker im Sctaffen der kleineren Meister wie Tournier, Cha- 
lette und Tassel hcrvon Als realistisAer Chronist der Sitten- 
gesdiiditc seiner Zeit ist der Lothringer Callot uniibertrofFen. 
Seine Radicrungen und Pinselzeidmungen besitzen die Unmit- 
tclbarkeit von Naturskizzen. Er ist weit herumgereist auf den 
StraSen Frankreichs und Italiens und hat auf ihnen verwilderte 
Soldaten, Vagabunden, Zigeuner und malerisdie Abenteurer 
allcr An gesehen, die das Land nadi dem langen Kriege un- 
sidser machten, Seine Sdiilderungen der Belagerung von Breda 
und La Rochelle und sein Panorama des Pont-Neuf sind die 
crsten modemen Bildberidite. Das genialste Werk seiner Ra- 
diernadel ist die Serie der ^Mis^res de la Guerre**, in deren 
Blatter er als iiberlegener - ja oft amiisierter - Beobachter die 
Schrccken des Krieges wiedergibt. 

Unzweifelhaft der grofite und am meisten franzosische Maler 
IS ist Nicolas Poussin. Ohne die Werke Descartes’ zu kennen, ord- 
net er die Welt der Form einem System der Vernunft em, das 
am bestcn dem franzosischen Wesen entspricht. Die Bilder, die 
den jungen normannischen Bauem zur Malerei fiihrten, waren 
die Werke der Schule von Fontainebleau und Stiche nadi Raf- 
faelschen Gcmalden. Aus ihnen lemte er, was Reinheit und Adel 
der Form und Ausdruck sittlidier Werte bedeuten. Aber erst, 
als er in Rom den Denkmalern der Antike und der Renaissance 
pgeniiberstand, wurde er zu jener Historienmalerei und zu 
jcner Form der heroischen Landschaft inspiriert, die soviel Ana- 
logien mit der zeitgenossisdien klassischen Tragodie aufweist. 
Poussin und Corneille suchen denselben Einklang zwischen der 
vcrgangliAen Gesdxidbte und den ewigen mensdilidien Seelen- 
wcrten, dieselbe Neubelebung der heroischen Vergangenheit aus 
der moralischen Wahrsdieinlichkeit. Die Geschichte wird zum 
poctisAen Vorwand fiir ein zeitloses moralisAes Drama, das 
Poussin mil waAsendem Alter immer mehr seiner arAaologi- 
sAen Hiille entkleidet. Seine spateren biblisAen Szenen haben 
nur noA die ewigen mensdiKAen Gefiihle zum Vorwurf. Seine 
starkste Besonderheit zeigt er in der Behandlung der LandsAaft. 

In ihr entdeAt er ein tiefes Leben, das siA in mythologisAen 
^Itcn personifiziert. Die LandsAaft ersAeint niAt wie bis- 
als Rahmen und fiintergrund einer figiirliAen Komposi- 
^n, sondOT als eigentliAes Grunderlebnis des Bildes, das 
urA gneAisAe, romisAe oder biblisAe Szenen motiviert und 
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bereidiert wird. Seine letzten Werke, die Reihe der Jahres- 
zeiten, erreidien eine bis dahin nie verwirklidite Durdidrin- 
gung von Natur und Mensdi. Wsls seine Zeitgenossen am mei- 
sten in Poussins Gemalden bewunderten, war weniger ihre mo- 
ralisdie Grofie und ausgewogene Komposition ak die Musikali- 
tat ihrer Formen. Audi iiber die gefiihlvollsten und heftigsten 
Themen herrsdit die lineare Melodie, so wie in der Tragodie 
audi die leidensdiaftlidisten Ausbriiche nie die Musik des Verses 
zerstoren. 

Audi die Kunst von Poussins grofiem Zeitgenossen Claude 
Gellee (Claude Lorrain) inspiriert sidi an der von Gesdaidite 
getrankten Ruinenlandsdiaft Italiens. Aber fiir ihn spridit sidi 
die Landsdiaft in ihren malerisdien und atmosphkisdien Rei- 
zen aus. Er wird nldit miide, Sonnenauf- und -untergange am 
Meer zu malen, die sehr stimmungsvoll durdi Tempel oder 
Baumgruppen eingerahmt werden. Die kleinen Figuren, die die 
ardiitektonisdie Staffage bevolkern, nehmen aber nidit wie bei 
Poussin am Leben der Landsdiaft teil. Sie sind offenkundige Zu- 
taten, Konzessionen an den Zeitgesdimack, die er meistens durdi 
einen Sdiiiler anbringen liefi. 

Claude Lorrain hat sein ganzes Leben in Rom verbradit, 
Poussin arbeitete nur zwei knappe Jahre m Paris, wohin man 
ihn fast mit Gewalt entfuhren mufite. Nadi dem Tode Lud- 
wigs XIIL, der ihn zur Dekoration der neuen Louvre-Galerie 
berufen hatte, kehrte er sofort wieder m seine Wahlheimat zu- 
riidt. Damit war der erste Versudi mifilungen, die dem Zauber 
des Siidens verfallenen fiihrenden Kiinstler Frankreichs in die 
nationale Ordnung einzufiigen, die im koniglidien Hofe gipfelte. 
Die Absidit zur Sdiaffung einer franzosisdien Malerei-Sdiule 
sollte erst unter dem neuenKonig, Ludwig XIV., gelingen. Aber 
das Ersdieinen Poussins unter seinen Parker Verehrern geniigte, 
urn einen Kultus der Poussinisten zu sdiafEen, dessen Dogma 
durdidrungen war von jenem kartesianischen Geist der Raison 
und Clart^, der allc Ersdieinungen des klassisdicn franzoskdicn 
Zeitalters pragte. Mit Poussin hatte Frankreich einen Maler ge- 
funden, aus dessen Werke sidi jene nationalen Grundsatze al^ 
leiten liefien, die man unter dem BegrifE „franz6sisdier Klpsi- 
zismus“ zusammenfafit. Die didaktisdie Systematkierung dieser 
Prinzipien kt das Werk des jungen Malers Charles Lebrun, dcr 
unter dem Patronat Colberts die Akademie griindete. Die mit- 
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teklterlidbe Ausbildung des Malers als Lehrling und Gesellc 
ernes Meistcrs war durdi die Renaissance unterbrodien worden. 
Hier sollte die Akademie einspringen. Der akademisdie Unter- 
riciit, den Lebrun aus der in Poussins Malerei enthaltenen Dok- 
trin entwickelte, gab der franzosisdien Kunst die unbestreitbarc 
Hegemonie in Europa. 


4 . 

Louvre und Versailles 

Nic hat ein Konig bei seinem Regierungsantritt ein glanz- 
volleres Erbe angetreten als der junge Ludwig XIV. beim Tode 
seines alten Ministers Mazarin. Alles drangte dazu, der macht- 
voUcn Stellung dcs Konigtums den glanzvollen Ausdruck zu 
verlcihen, den es als Verkorperung def franzosisdien Staats- 
idee vcrlangen konnte. Und alsbald setzen sich alle Krafte in 
Bcvegung, um audi die Bildende Kunst in den Dienst dieser 
Idee zu stellen. Colberts Oberbaubehorde wurde der aufiere 
Rahmen einer Organisation, die sidi mit ihren beiden Akade- 
mien bis hcute bewahrt hat. Die Person Ludwigs XIV. wurde 
zum Thcma der nationalen Kunst. Aber man sollte sida davor 
huten, als Grund fur diese Apotheose des Konigs nur die Eitel- 
kcit des Mensdien zu sehen, denn der Ruhm des Konigs, fiir 
den alles geschah, war nidits anderes als die Grofie Frankreidis. 
Die dringendste Aufgabe fiir diese Staatskunst war, ein wiirdi- 
gcs Sdilofi fiir den Konig zu schaffen. Colbert war der Ansidit, 
dafi der maditigste Konig Europas auch im praditigsten Sdilosse 
wohnen sollte. Seit langem hatte die Monardiie keine dauernde 
Residcnz mehr. Sie verbradite wohl den Winter im Louvre, in 
den Tuilerien oder im Palais Royal, den Sommer aber in Saint 
Germain und den Herbst in Fontainebleau. Nun aber zeigte sidi 
immer mehr die Notwcndigkeit, dafi der Konig am Sitz der 
Rcgierung seine dauernde Residenz aufsdilug. Deshalb mufite 
cndlich der Louvre beendet werden. Unter Franz 1. begonnen, 
von Ludwig XIIL fortgesetzt, sAlofi sii der moderne Louvre 
dundi die lange Galerie langs der Seine an die Tuilerien an, 
ohne zu einem Abschlufi gekommen zu sein. Was dem Bau vor 
allcm not ut, war erne reprasentative Sdiauseite auf die Stadt. 
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Der Zwcikampf zwisdien der barocken Konzeption einer sol- 
(Jien Fassade durdi den beriihmtesten Baumeister der Zeit, 
Bernini, und dem franzosisdien Empfinden, dieser Zweikampf, 
der sidi aus dem Vettbewerb urn die Louvrefassade ergab, ist 
cines der wicitigsten Ereignisse in der Entwicklung des franzo- 
sj 5 dien Klassizismus. Berninis verworfener Plan hatte fiir Paris 
cin romiscbes Denkmal in der ganzen Massigkeit seiner natio- 
nalen Tradition Torgesehen, und dies widerspradi dem franzosi- 
sdien Gefiihl, in dem immer nodi die gotisdie Tendenz des Ske- 
lettbaus berrsdite. Frankreidi verlangte aufgelockerte Bauten, 
deren Aufienmauern von zahlreidien Fenstern durdibrodien 
waren. Audi war es ganz unmoglidi, dafi der Louvre Lud- 
wigs XIV. das strenge Gesidit einer Festung zeigte, wahrend 
die Galerie Pierre Lescats mit den musikalisdien Reliefs Jean 
Goujons die ganze Grazie der Renaissance entfaltete. Hamann 
machte auf die gotisdien Proportionen der diinnsauligen Stiit- 
zenpaare aufmerksam, die Perrault als Kolonnade vor die eigent- 
liic "Wand stellte, indem er sagte, man kbnne sidi iiber den 
Ofbungen zwisdien ihnen Spitzbogen statt des geraden Ge- 
bafltes denken. Aber hinter der majestatisdien Fassade blieb der 
fiir den Konig vorgesehene ’W'ohntrakt unvollendet, denn die 
Liebe Ludwigs XIV. gehorte dem LandsdiloC, das sein Vater 
in Versailles hatte bauen lassen. 

Versailles ist das "W'erk von drei Baumeistern versdiiedener i9 
Epodien. Lemercier hatte 1630 das Landsdblofi Ludwigs XIII. 
mit seiner freundlidien Fassade aus Ziegel- und Hausteinen 
erbaut. Levau fafite den Marmorhof durdi vorgesdiobene Flii- 
gel em, und Mansart verband sdiliefilidi auf der Parkseite die 
beiden Bauten Levaus durdi die Spiegelgalerie, fiigte im Nor- 
den und Siiden die weitausladenden Fliigel an und stimmte das 
vielteilige Werk durdi gesdiidste Bereidierungen und Oberarbei- 
tungen aufeinander ab. Die Sdionheit Versailles liegt in erster 
Linie in der Einfadiheit und Logik seines Plans, der es gestat- 
tete, aus dem idyllisdien H6tel Lemerciers das Praditsdilofi des 
Sonnenkdnigs zu madien. Das kleine H6tel zwisdien den un- 
verhaltnismafiig grofien Fliigeln wurde auf ausdrudsilidien 
'Wunsch des Konigs beibehalten, der die Wohnung seines Va- 
ters respektieren wollte. Seine biirgerlidie Einfadiheit und der 
malerische Charakter seiner Back- und Hausteinfassade bildet 
einen sehr reizvollen Kontrast zu den majestatischen Saulen- 
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ordnungen der Parkfronten. Der Park ist das unvergleichlidie 
Mcisterwerk Len6tres, der die Mittel seiner Kunst-Alleen,Ka- 
nale, Griinflachen mit und ohne Beete, Ronds-Points, Taxus- 
heckcn und Wasserbassins - als wahrer Landsdiaftsardiitekt ein- 
setzt und den Park so innig mit dem Sdilofi verbindet, dafi 
man sici beide ohne einander nidit vorstellen kann. Dieselbe 
organisdie Einheit wie im Grundrifi herrsdit in der inneren Ein- 
teilung des Baues: im Zentrum das Allerheiligste mit dem Schlaf- 
gemadi und dem Kabinett des Konigs, daran ansdiliefiend die 
Raume der koniglidien Familie und die Biiros der beiden Mini- 
ster, wahrend in den Seitenfliigeln die politisdhen Ausfiihrungs- 
organe der Monardiie untergebradit sind. Versailles ist eine 
Symphonic. Es ist das umfassendste Gesamtkunstwerk, das Eu- 
ropa hervorgebradit hat. In ihm vereinigen sich alle, seit der 
Kathedrale ungeheuer erweiterten Gestaltungsmoglidikeiten zur 
Apotheose der absoluten Monardiie. Alles wird hier beherrsdht 
von dem hierarchischen Prinzip, das das Zeitalter regiert. Seine 
Aufien- und Innenardiitektur strahlt iiber ganz Europa aus und 
mit ihr Kunst und Kunstgewerbe, Mode, Diditung und Welt- 
ansdhauung des franzosisdien Klassizismus. 

Die Ateliers, in denen der innenardiitektonische Sdimuds: von 
Versailles entstand, lagen nidit, wie in Fontainebleau, um das 
Sdilofi sclbst, sondern in Paris. Dort war die Manufacture des 
Gobelins, die aber nidit nur Bildteppidbe herstellte, sondern 
ebenso Mobel und alle Arten von Innendekoration, dort war 
die Acad^mie des Peintures et Sculptures und die Academic 
d’Ardiitecture. Auf dem Pont-Notre-Dame und an den Seine- 
Kais entstanden die ersten Kunsthandlimgen. In den neuen Ho- 
tels wurde eine Galerie fur die Gemalde und Kunstgegenstande 
reserviert, mit denen der Hausherr seine Kultur bewies. Gegen 
Ende des Jahrhunderts wurde in der grofien Galerie des Louvre 
mit dem Salon de Peinture et de Sculpture die erste dflFentlidie 
Kunstausstellung gesdiaflFen. Damit trat die Kunst aus dem be- 
grenztenKreis der Sammler und Mazene vor dasPublikum, des- 
sen Meinung mehr und mehr Einflufi auf sie zu nehmen beginnt. 
Ganz Paris konnte nun mitreden in den Fragen, die bisher nur 
in den Ateliers und Akademien diskutiert wurden. Jetzt besafi 
Paris auch eigene Maler. Der glanzendste Portratist seines selbst- 
zufriedenen Biirgertums ist LargilKre, wahrend Rigaud das 
pompose Staatsbildnis pflegt. 
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Dem Ruhme des Konigs diente die Hauptstadt, indcm sie 
das stadtebaulidie Werk Heinridis IV. fortsetzte und neue 
Platze anlegte. Die Place des Victoires und die Place des Con- 
quStes (Vend6ine) wurden gesdiafFen, urn Statuen Ludwigs XI V. 
zu umrahmen. Am Boulevard erriditete die Stadtverwaltung 
mit der Porte Saint Denis und der Porte Saint Martin zwei 
Triumplipforten fiir den in Flandem siegreichen Konig. Aber 
audi der Konig liefi sidi die Ausgestaltung von Paris angelegen 
sein. Auf ihn geht die Sdiopfung der beiden sdionsten stadtl- 
sdien Promenaden zuriick, der Garten des Luxembourg und der 
Tuilerien. Das majestatisdiste Denkmal, das er Paris sdienktc, 
ist das H6tel des Invalides, dessen von Mansart erbaute Kup- 
pel zu jenen Wundern an sdiwebender Eleganz gehort, die man 
wie ihre Sdiwestern iiber der Peterskirdie und iiber dem Dom 
von Florenz nie vergifit. Wie im Zeitalter der Kathedralen wett- 
eiferten die grofien Stadte des Landes mit Paris, um durdi 
glanzvoUe Bauten und Platzanlagen der Idee der Zeit zu hul- 
digen. Toulouse erriditete sein Kapitol, Lyon die Place Belle- 
cour, Montpellier den Triumphbogen auf dem Peyrou. Oberall 
legte man die breiten Ringstrafien der Boulevards auf dem Ge- 
lande der eingeebneten Walle und Stadtgraben an, die das Land 
nidit mehr braudite, da es sidi durdi die Madit des Konigs vor 
alien Invasionen geborgen fiihlte. 


5. 

Das Rokoko 

Die Rube und Sidierheit, die Frankreidi unter der langenRe- 
gierung Ludwigs XIV. gefunden hatte, schuf ein Klima, in dem 
der Kunst immer mehr die Aufgabe zufiel, das Leben zu ver- 
sdionern und den Geist zu zerstreuen. Die grofien Probleme der 
Religion und der nationalen Organisation waren geldst, all^ 
strebte danadi, das gesidierte Leben so sdion und heiter wic 
moglidi zu gestalten. Im Jahrhundert Ludwigs XV. sind es nidit 
mehr die hohen Themen des Glaubens, des Staates und der G^ 
sdiidite, die die Kiinstler locken, sondem die angenehmen Sd- 
ten einer unbesdiwerten Existenz. Die Sdionheit stellt sidi in 
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den Dienst der Welt, sie wird weltlidi im franzosisdien Sinn 
desMondanen. Die seit 1737 regelmafiig zweimal im Jahr statt- 
findenden Salons und die vielfaltigen personlidien Beziehungen 
der Watteau, Boudier und La Tour verdiditeten das Verhaltnis 
von Kunst und Leben zu einer vorher nie erreichten Einheit. 

Fiir cine so auf den Genufi des Lebens eingestellte Gesell- 
sdiaft war die Wohnkultur der klassizistisdien Epodie zu streng 
und feierlidi. Man sudite nun Bequemlidikeit, liditere und froh- 
licherc Raume. Die Formen der Mobel blegen sidi in eleganten 
Schwungen, sie werden menschlidier und vielfaltiger als ihre 
ardiitektonisdien Vorg^ger. Die Kunsttisdbler des aditzehnten 
Jahrhunderts, die Ebenisten, haben mit ihren Fauteuils, Kom- 
moden, Sofas und Tischdien Mobel gesdiafFen, in denen sicb 
Form und Zwede, Phantasie und Logik vollendet durdidringen. 
Sie sind elne so treffende Ausdrucksform der Gesellsdiaft, fiir 
die sic erfunden wurden, dafi sie zu den typisdisten Denkmalern 
gehoren, die dieseZeit hinterlassen hat. Besonders deutlidi brin- 
gen die Sitzmobel den Geist der Zeit zum Ausdruck. Sie laden 
den Kor|^ Entspannung ein, aber nidit zum Sdilafe, und 
wer sidi in einen dieser Fauteuils setzt, versteht, dafi er geist- 
rcidi sein mufi. 

Diesen sinnenfrohen Lebensgeniefiern und geistreidben Gesell- 
sdiaftsmensdien ersdiienen die wiirdigen Gotter und Heroen 
Poussins steif und altmodisdi. Die saftige Farbenfiille der Fla- 
men cntspradi ihnen mehr. Und so kiindigt sidi sdion zu Be- 
ginn des aditzehnten Jahrhunderts die Reaktion auf den stren- 
gen Klassizismus mit Versudien an, das Jodi Poussins abzu- 
sdiiitteln. Es fehlte nur nodi ein grofier Malcr, der fahig war, 
dem^ gewandelten Lebensgefuhl durdi Verfeinerung und Spiri- 
tualisicrung der Rubenssdien Sinnesorgien Redinung zu tragen. 

P Er ersdiien^ in der Gestalt von Watteau. Dieser junge Flame 
aus Valenciennes kannte nidit nur die Meisterwerke von Ru- 
und Tizian, er transponierte sie in die leiditere Tonart 
s^es Jahrhunderts. Worin diese Spiritualisierung besteht, lafit 
sich am sdionsten erkennen, wenn man die Liebesgarten des spa- 
ten Rubens mit den thematisdi aus ihnen entwickelten „FStes 
galantes* Watteam vergleicht. Aus den grofien naiven Kinder- 
augen seiner graziosen Damdien und den schwannerisdhen Ge- 
^tem ihrer gadimeidigen Kavaliere strahlt eine unfafibare, 
zarte Melandiolie. Seine Kunst besitzt den morbiden Reiz des 
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friih verstorbenen Genies (Watteau starb mit siebenunddreiBig 
Jahren an der Sciwindsudit). Keine Figur in seinen Bildern, zu 
der er nicht Modellstudien gemacht hatte. * Seine Skizzenbucher 
wimmeln von rasdi hingeworfenen, aufierst lebendigen Rotel- 
zeidinungen. Aber die so eingefangenen Gcsten, Silhouetten und 
Faltenspiele werden in seinen Gemalden verwertet zur Sdiop- 
fung einer Traumwelt der Sehnsudit und Poesie. Nur in seinem 
letzten Werk, dem Firmensdiild des Kunsthandlers Gersaint, 
hat Watteau die Wirklidikeit seiner Zeit nidit in eine ideale 
Sphare erhoben, sondern sidi mit der farbig ungemein kultivier- 
ten Schilderung des Lebens in einer Kunsthandlung begnugt. Zu- 
sammenmit dem.„IndifE6rent‘^ und dem „Gilles“ stellt dieses Ge- 
malde eine der groBen Gipfelleistungen der Malerei dar, in 
denen die Farbe vibriert und die Formen zartlidi umstreidielt. 
Die gedampfte Brillanz seiner Palette und seine graziosen Su- 
jets fanden zahlreidie Nadiahmer, aus denen sidi Lancret beson- 
ders hervorhebt. ^ 

Was die Maler von Watteau lernten, war der lodcere, sdione 
Farbauftrag, die virtuose Eleganz des Metiers: Qualitaten, die 
der Lieblingsmaler des aditzehnten Jahrhunderts, Boucher, lange 
nidit in diesem Mafie besafi. Wie Lebrun unter Ludwig XIV. 
steht er als Herrscher iiber die Akademie und die koniglidien 
Manufakturen im Mittelpunkte des Kunstlebens. Sein Erfolg 
ist mehr aus seiner Gewandtheit als aus der Originalitat semes 
Kiinstlertums zu erklaren. Sein Einfall, die olympische ,Hierar- 
chie umzukehren und Venus auf den Thron Jupiters zu setzen, 
fand den begeisterten Beifall einer Zeit, die die Frau verehrte 
wie kaum eine andere zuvor. Seine wolliistig modellierten Kam- 
merkatzchen werden zum Sdionheitsideal seiner Generation. Er 
ist in allem grober und vollbliitiger als Watteau. Wo jener nur 
zart andeutete, wird Boudier sehr eindeutig und frivol. Er ist der 
Schopfer der Sdilafzimmermythologie. Seine Buketts aus Won- 
dem Fleisch, in denen der weifie Teint der Nymphen pgen die 
sonnengeroteten Korper ihrer Verehrer gestellt ist, sind nicht 
als Museumsstiiche gemalt worden, sondem als amusante Deko- 
rationen fiir intime Raume. Freilich wird das Kolorit dieses 
auBerst fruditbaren Produzenten oft bedenkbdi suB. Wenn 
Boucher trotzdem als der reprasentative Maler des Stiles 
Louis XV. erscheint, dann gerade deshalb, weil er nichts emst 
nimmt und seme Bilder mit so viel grazioser Phantasie kompo- 
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niert, dafi einen seine diarmanten Tricis den Duft lebendiger 
Blumen vergessen lassen. Die letzte Stufe in der Entwicklung 
dieser erotischen Mythologie bezeidinet Fragonard. Die sdionen 
Damen Watteaus madien sich im langsamen Menuettsdiritt zur 
Einsdiiffung nadi Cythera auf, und die Gottinnen Boudiers ver- 
gessen audi in ihrer prickelnden Nacktheit nidit, dafi sie eigent- 
lidi Marquisen sind. Bei Fragonard werden aus den FStes Ga- 
lantes erotisdie Genrebilder von unverhiillt sinnlichem und ma- 
lerisdiem Temperament. Er ist aber ohne Zweifel der reinblii- 
tigste Kiinstler in diesem Genre, dessen Pinsel bis dahin nie ge- 
sehene Feinheiten im Spiel von Licit und Halbschatten auf dem 
rosigen Fleisch seiner genufilidien Bacdiantinnen wiederzugeben 
weifi. 

^ Audi die Bildhauer, die nodi unter Ludwig XIV, sidi mit 
einer so micielangelesken Gestalt wie Puget unabhangig von 
den Tendenzen der Malerei zu halten wufiten, entgehen nun 
nidit mehr den malerisdien Reizen des Rokoko. Die Bewegung 
des Rocaille-Stiles ergreift die Kleidung wie die Ardiitektur. 
Coustous Pferde von Marly, die heute die Champs-Elys^es 
flankieren, baumen sidi wilder als jene Girardons oder Coyse- 
vox\ Am starksten wirkt der vom Barock entfachte Aufruhr in 
Pigalles Grabmal fiir den Marsdiall von Sachsen in Strafiburg, 
das wie das steingewordene Pathos einer Leichenrede von Bos- 
suet ersdieint. Boudiardon h^t sich der Gefahr dcs Abgleitens 
in eine gefallige Boulevardkunst fern, die die Skulptur seiner 
Zeit bedroht. Seine Biisten und vor allem seine Fontaine in der 
Rue de Crenelle zeigen, dafi die Einheit des Stiles nicht geist- 
reichen Charme ausschliefit, Er ist ein Nachziigler des siebzehn- 
ten Jahrhunderts und ein Vorlaufer des Empire. - Der Bild- 
hauer, der fiir seine Kunst am meisten Nutzen aus der Vorherr- 
schaft der Malerei zu ziehen weifi, ist Houdon. In der Eleganz 
seiner Faltenwiirfe und Akte ist er seinen besten Zeitgenossen 
gleich. Worin er aber ein bis Rodin unerreichter Meister ist, das 
ist die Kunst, ein Gesicht zum Sprecfaen zu bringen. Unter seinen 
feinnervigen Fingern wurde auch der fliichtigste Ausdruck des Le- 
bens im Gesicht seiner beriihmtesten Zeitgenossen festgehalten. 

Die zeitlosesten, weil rein menschlichen, Schopfungen der Ma- 
lerei des achtzehntcn Jahrhunderts sind die Bildnisse. Nattier 
ist der getreueste Schilderer der aristokratischen Schonheit des 
kapriziosen Frauentyps seiner Epoche. Spat im achtzehntcn Jahr- 
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hundert halten seine sdionen Damen mit ihren ruhigen Gesich- 
tem immer nodi die Wiirde des siebzehnten Jahrhunderts auf- 
redit Erst allmahlidi lassen,sidi diese marmornen Gesdiopfe in 
intimeren Momenten iiberrasdien, in denen sie ihre einstudierte 
Pose fallen lassen und etwas von ihrem Gefiihlsleben preisgeben. 
Die vollstandigste Bildnisgalerie der Gesellsdiaft unter Lud- 
wig XV. verdanken wir dem Pastellstift von Quentin de La 
Tour. Die meisten seiner Portrats sind nidit bestellte Werke, 
sondern warden von dem dauernd auf der Jagd nadi interes- 
santen Gesiditern befindlidien Maler aus rein kiinstlerisdien 
Griinden gesdiaffen. Es sind die sprechenden Gesiditer der mon- 
danen Causeurs, der sdionen Sdiauspielerinnen, der versdila- 
genen Politiker, Literaten und Financiers, die er im Augenblick 
Hires lebhaftesten Ausdrucks festhalt. 

Neben dieser Kunst der grofien Welt lebt die kleine Bour- 
33 gcoisie, wie sie Chardin in ihrer ganzen Bcscheidenheit und stil- 
len Poesie gestaltet hat. Chardin hat sein ganzes Leben in den 
engen Strafien zwisdien St. Sulpice und St. Germain-des-Pr& 
vcrbradit, wo em Jahrhundert friiher die Briider Lenain gear- 
beitet hatten. Der Sohn eines Kunsttisdilers erbte von seinem 
Vater den Sinn fiir das solide Handwerk und das sdione Ma- 
terial. Er begann damit, Kiichcnstllleben zu malen, dann fiigte 
er auch die Kodiin, die Herrin und die Kinder dazu. Aber diese 
Figuren ordnen sich ganz in die stillebenhafte Ruhe ein. Sie 
sdiauen den Betrachter nidit an, sondern sind ganz fiir sich da. 
Der Maler wird von ihnen nicht mehr geriihrt als von den ein- 
fachsten Dingen, die er mit derselben sadilidhen Andadit dar- 
stellt wie ein Mensdiengesidit. Dberall atmet die friedliche 
Atmosphare stiller Haiwlichkeit. Diese unpratentiose Malerei 
Chardins unterscheidet sich grundlegend von der flamischen und 
hollandisdien Sdiule, mit der man ihn oft in Verbindung ge- 
bracht hat. Chardin will nichts wissen von der virtuosen Bril- 
lanz der Flamen und der Prazisionstedinik der Hollander. Er 
entdedct eine neue Schonheit in der liebevollen Betrachtung der 
Dinge. Seine Malerei zeichnet sich durdi eine einzigartige Locker- 
heit, die aber m den Dienst eines tektonisdien Bildaufbaus ge- 
stellt wird, aus. Er setzt die Tone so exakt in ihren Werten 
nebemnander, dafi er auf die sonst in der Dlmalerei iiblidien 
Zwisdientone verziditen kann und dadurdi das Entzuden der 
Impressionisten bildet. 
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Die Kunst, mit dem Dasem zu tandeln, hatte das aditzehnte 
Jakhundert so vollendet entwickelt, dafi es nadi seiner ironi- 
sdien Phase nun aucli in der sentimentalen Behandlung des Le- 
bens sein Vergniigen finden wollte. Die Romane Rousseaus und 
Bernardin de Saint-Pierres stellen die Revanche des Herzens 
gegenuber dem Verstande dar, und wie man iiber die Sdiicksale 
der „Nouvelle Hiiloise“ und von „Paul et Virginie” Tranen 
vergofi, so fuhlte man sich^ audi durdi die unschuldigen Ge- 
sdiSpfe geruhrt, die Grme ihren Krug ^ Brunnen zerbredien 
Oder unter dem Gliicke ihrer taubchenhaftenBrautsdiaft erbeben 
liefi. Die geledste Malerei dieser Bilder pafit sehr gut zu ihrem 
moralisierenden Inhalt. Greuze ist jedodi so sehr Kind seines 
Jahrhunderts, daf5 er es sidi nicht versagen kann, die erbaulidie 
Mission seiner jungen Madchen durch eine leidit perverse Sinn- 

lidikeit zukompromittieren. Die Empfindsamkeit gait aber nicht 

nur den Menschen, sondern sdilofi auch die Natur m sich ein, 

' deren Frisdie Rousseau der Kiinstlichkeit des Salonlebens gegen- 
ubergestellt hatte. Das neue Verhaltnis zur Natur zeigt sich am 
besten in den Phantasien Hubert Roberts fiber die Ruinen, VoU- 
mondnachte und Zypressen, die er in Italien gesehen 

6 . 

Die Baukunst des Rokoko 

Weim das achtzehnte Jahrhundert in Europa auch in der bil- 
denden Kunst ein franzosisches genannt werden kann, dann yer- 
dankt dies Frankreidi aUein seiner Architektur. Denn was von 
Portugal bis Rufiland nachgeahmt wurde, war nicht seine Ma- 
lerei oder Skulptur, sondern die Architektur seiner Schlosser. 
Unter Ludwig XV. stand aber nicht mehr das Schlofi im Mit- 
telpunkt der Bautatigkeit, sondern der intimere Landsitz, das 
Stadtpalais und offentliche Bauten und Platzanlagen. Die vor- 
hcr auf Versailles konzentrierten Anstrengungen der Architek- 
, tur widmeten sich nun wieder der Verschonerung von Paris. 
Auf dem linken Seine-Ufer entwickelt sich das Quartier Saint 
Germain und auf dem rechten Ufer schiebt das Faubourg Saint 
Honor^ s^e eleganten H6tels gegen die Champs-Elys&s vor. 
Jacques-Ange Gabriel gab diesen westlichen Adelsvierteln mit 
seiner Place Louis XV. (Concorde) und seiner Ecole Militairc 
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ihren monumentalen Absdblufi. Die wurdigen Adelspalaste des 
Marais und der Ile-Saint-Louis wurden zugunsten der heiteren 
und komfortableren Bauten der neuen Quartiers aufgegeben. 
Venn Paris die sdionste und ubersiditlidiste aller alten Haupt- 
stadte ist, dann verdankt es dies seinen ardiitektonisdien En- 
sembles, von denen die Place de la Concorde ohne Zweifel das 
glanzvollste ist. Paris besitzt keine sdionere Anlage als diesen 
weiten Platz, in dem sidb die festlidiste aller Ardiitekturen mit 
der Anmut der franzosisdien Natur vermahlt. Die Kolonnade 
von Perraults Louvre-Fassade hat sidi an den beiden H6tels an 
der Nordseite des Platzes nidit nur verdoppelt, sondern auch 
verfeinert. Die Unendlichkeit des Platzes nimmt dieser Saulen- 
ordnung alles Kolossalisdie. Wie das Petit Trianon, das derselbe 
Ardiitekt als intimes Gartenhaus fiir den des Pompes iiberdriis- 
sigen Konig im Park von Versailles baute, so beweist audi seme 
Ecole Militaire, dafi die Baukunst am wenigsten von der kiih- 
len Eleganz des Klassizismus abgewidien ist, und sidi auch dann 
ihrer reprasentativen Wiirde bevmfit blieb, als sich Malerei, 
Skulptur und Innendekoration der graziosen Tandelei der 
Sdiaferpoesie hmgaben. 

Auch die grofien Provinzstadte schmiicken sich mit neuen 
Platzen, Hotels und offentlidien Bauten. Sie sind mehr als in 
Paris Rahmen des modernen Lebens geblieben, weil viele dieser 
Stadte, vor allem Bordeaux, im adbitzehnten Jahrhundert den 
Hohepunkt ihrer Entwicklung erreichten. Das Gesicht der fran- 
zosischen Provinzstadt wird von den Denkmalern beherrsdit, 
die die beiden Hodizeiten der franzosischen Kunst geboren ha- 
ben: von der Kathedrale und den H6tels des achtzehnten Jahr- 
hunderts. Aber nicht nur die reidie Bourgeoisie und die hohen 
Beamten geben sich der „ douceur de vivre" hin, sondern die 
ganze Stadt. Oberall entstehen die Promenaden, die dem Biir- 
gertum Gelegenheit geben, nicht nur sich selbst, sondern auch 
die Natur zu geniefien, auf die man von diesen Ringstrafien 
und Terrassen aus hinausblicken kann. Dem opulenten Hofe 
Stanislaus Lezinskys, des Schwiegervaters Ludwigs XV., ver- 
dankt Nancy mit der Place Stanislas und der ansdiliefienden 
Carrike mit ihren noblen H6tels, Triumphbogen und eleganten 
Gittern das geschlossenste und schonstearchitektonische Ensemble, 
in dem sich die intimen Reize des Stiles Louis XV. entfalten 
wie m keiner anderen Bauschopfung der Zeit. 



VIL DIE REINE MALEREI 


1 . 

Die franzosische Revolution 

Die Revolution des Jahres 1789 ist der tiefste Einsdinitt in 
der europaisdien Gesdiidxte. Sie erst trennt endgiiltig das Mit- 
telalter von der Neuzeit, in dem sie eine Gesellschaftsordnung 
einfuhrt, die auf der Freiheit des Einzelmensdien ruht. Die alte 
Gesellsdiaft fiihrte den Einzelnen von der Geburt bis zum Tod 
eine vorgezeidinete Bahn. Der Kiinstler war Glied einer Hand- 
werkstradition, er lemte sein Handwerk bei seinem Vater oder 
bei seinem Meister und bemiihte sidi, ihm zu folgen. Die konig- 
lidie Akademie hatte zwar viele Prinzipien dieser alten Ausbil- 
dungsform ubernomftien, aber der theoretisdie Unterrldit be- 
gann sidi immer mehr auf Kosten der praktisdien Zusammen- 
arbeit im Atelier auszubreiten. So hatte sidi allmahlidi die Ge- 
bundenheit der kiinstlerisdien Tradition aufgelockert. Trotzdem 
bleibt die Kontinuitat der Stile bis zum Rokoko innerlidi ge- 
wahrt, und das barocke Element, mit der hofischen Gesellsdiaft 
verbunden, war bis zum Ancien Regime wirksam geblieben als 
Ausdrucksform einer epodialen Geisteshaltung. DieseWelt wurde 
mit dem Bastillensturm endgultig entthront und zertriimmert, 
und damit wurde die Kunst um ihre offentlidie Traction ge- 
bradit. Das wirkte sidi sowohl auf die Kunst selbst wie auf das 
Verhaltnis des Kunstlers zur Umwelt aus. Die moderne Geselh 
sdiaft iiberlafit das Talent uneingesdirankt der Fiihrung durdi 
seine Berufung. Der handwerklidie Charakter der kiinstlerisdien 
Position, ihre Bezogenheit auf den Lebensauftrag, sAwinda 
endgultig. Die Kunstsdiulen iiberlassen dem Schuler die freie 
Wahl seiner tedmisdien Mittel. In Ausstellungen und Kunrt- 
handlungen bietet der Kunstler seine Werke emer ihm unb^ 
kannten, allgemeinen DfFentlidikeit dar; die Kategone der On- 
ginalitat wird zum entscheidenden Kritenum und dazu, 

die Inspiration zu iiberschatzen und ie Tedmik, das Hanci- 
werklidie in der Kunst, zu vemachlassigen. 
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Die Verkiindung der Mensdienreckte hat audi in der Kunst die 
seither andauernde Revolution ausgelost. Die Emanzipation des 
Individuums aufiert sidi in der Malerei als Emanzipation der 
Farbe. Im neunzehnten Jahrhundert wird die Farbe immer mehr 
zum Eigenwert, der unabhangig von der Form besteht. Die be- 
riihmte Zolasdie Definition des Bildes als eines „Stuckes Natur, 
gesehen durdi das Temperament eines Kunstlers“, besiegelt end- 
giiltig das Sdiidksal der konventionellen Form, die nun der 
freicn, farbigen Interpretation der einzelnen Malerindividuali- 
tat iiberlassen vird. 


2 . 

Das Empire 

Die Kunst der Revolutionsjahre beginnt keineswegs revolu- 
tionar. Die meisten Bildberidite von den Aufstanden und dem 
Leben in den Gefangnissen, auf deren Darstellungen sich die 
malerisdie und graphisdie Produktion dieser Jahre in der Haupt- 
sache besdirankt, sind anekdotisdie Sdiilderungen, die noch ganz 
den geistreichen Charme des Ancien Regime atmen. Audi Louis 
Davids ardiaisierende Staatskunst ist im malerisdien Sinn un- 
revolutionar. Noch im Zeitalter der z^lidien Schaferspiele und 
galanten Mythologien hatte er mit seinem „Schwur der Hora- 
tier** em Denkmal der romisdien Strenge und des stoischen Biir- 
gersinns geschaffen, die zu den Idealen der Republik gehoren 
soUten. Als revolution^ empfand man neben dem programma- 
tischen Stoff auch den Kommandoschritt der Komposition, die 
puritanisdie Harte der Tendenz. Aber gab sidi sein Naturell 
hierm ganz echt? Seine streng stilisierende und idealisierende 
Geschichtsmalerei hinderte ihn nicht daran, in Schilderungen 
aus dem zeitgenossischen Geschehen einen neuen Realismus ein- 
zuleiten. Das Bild, das er von dem in seiner Badewanne ermor- 
deten Marat gemalt hat, erscheint gerade durch seinen mit anti- 
kisdien Mitteln kombmerten Wirklidikeitsgehalt als das Mei- 
sterwerk der Revolutionsmalerei. Dieser unmittelbare Wahr- 
heitsgehalt auCert sich auch in seinen eindrucksvollen Portrats, 
wiewoM er sie selbst als Nebenergebnis seiner reprasentativen 
Malerei betrachtete. In ihr beniitzte er, um die bekampfte Tra- 
dition des hofischen Barock zu umgehen, das antike Formideal, 
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urn zur programmatisdien Monumentalitat zu kommen. Als 
Napoleon zur Macht kam, erkaimte er sofort in David einen 
Kiinstler, der - wie er selbst - die Formen der Antike fiir die 
Gestaltung der Gegenwart zu verwerten sudite, und so madite er 
ihn zum offiziellen Maler seines Empire, der im Reidie der 
Kunst so diktatorisch herrsdite wie der Kaiser in der Politik. 
Seine Sdiiiler Gerard und Girodet verstanden seine Lehre gut, 
durch die Uniformen der Generate und ihrer Grenadiere die 
heldisdi gesdiwellten Torsi antiker Heroen durdifuhlen zu las- 
sen. Neben David fiihrte Prud’hon, unkampferisch und unpro- 
grammatisdi und eben deshalb vielleidit der reinere Kiinstler 
von den beiden, die malerisdie Tradition vom Rokoko zur Ro- 
mantik hiniiber. Der Tribut, den audi er dem klassizistisdien 
Zeitgeist in Form von Wand- und Dedenbildern mit Staats- 
aktionen entriditete, vriegt nidit sdiwer. Sein Wesentlidies gibt 
er in bekannten Bildern wie „Die Entfiihrung der Psydie*' und 
den Bildern Josephinens, der Gemahlin Napoleons, getragen 
von einem lyrisdien Eros, der rein und poetisdb ist und nichts 
mehr hat von der Liisternheit der vergangenen hofisdaen Deka- 
denz. 

Die Revolution hatte keine Zeit zum Bauen; dagegen trug 
sidi Napoleon mit bedeutenden stadtebaulichen Projekten. Er 
wahlte den Platz fiir den grofien Triumphbogen auf der Hohe 
der Champs-Elys^es, der den Plan fiir das ganze westliche Paris 
bestimmte. Aber beendet wurde unter seiner Regierung nur 
das Juwel des Arc-du-Caroussell, wahrend der riesige zum 
Ruhme der Grande Arm^e gebaute Arc de TEtoile erst voU- 
endet wurde, als man die Asdie des Kaisers in feierlidiem Zuge 
in den Invalidendom iiberfiihrte. 

Je weniger die in innere und aufiere Kampfe verwidkelte 
Zeit befahigt war, sidi in grofien Bauten auszuspredien, desto 
mehr konzentrierte sie sidi auf die Schaffung eines neuen Wohn- 
stiles, der ihrem gewandelten Ideal der Lebensfiihrung voU- 
endet entspradi. Der Begriff „Empire“ erweckt zu allererst die 
Vorstellung von einfadien und edlen Inneneinriditungen, von 
geradlinigen Mobeln, die alle spielerischen Arabesken abgewor- 
fen haben und in ihrer strengen Zweckgerechtigkeit den niidi- 
ternen tedinisdien Sinn des befreiten - und sdmell wieder unter- 
joditen - Biirgertums verkorpern, das im republikanischen 
Romertum sein demokratisdies Vorbild erblickt. 



3. 

Die romantische Malerei 


Die Gesdiidite der Malerei im neunzehnten Jahrhundert zeigt 
aufs neue die ewige Bestimmung Frankreidis, ausgleidiend 
und vermittelnd zwisdien dem romantisdien Traum des Nor- 
dens und dem klassisdien Realismus des Siidens zu wirken. 
Die Auseinandersetzung zwisdien Delacroix und Ingres ist nur 
cine durdi die in der Revolution ausbrechenden Ideen beson- 
ders akut gewordene Phase dieser Polaritat, die sidi im neun- 
zehnten Jahrhundert verdoppelt urn die Gegensatze zwisdien 
Autoritat und individueller Freiheit, Tradition und Fort- 
sdmtt. Sdion Gros war ein Opfer dieses Konfliktes geworden. 
Sein Beispiel wirkte aber bei der jungen Generation nidit ab- 
sc^edtend. Es loste unmittelbar eines der Gemalde aus, auf 
die das Pr^ikat „epochemachend“ angewendet werden muC: 
Gericaults „Flofi der Medusa**. G^ricault, Schuler von Gros, 
ist eines der fiir die franzosisdie Kunst so typisdien jungen 
Genies, die sterben, ohne das voile MalS ihres Talentes gegeben 
2u haben. Seine dramatisdie Darstellung der verhungernden 
und verdurstenden, dem Wahnsinn nahen Schiffbriichigen packt 
nicht nur durch die machtige Bewegtheit des Stoffes, sondern 
durdi dieGroBe der inneren Auffassung, mit der hier auseinem 
aktuellen Tagesereignis ein Epos mensdilidien Heldentums 
gemacht wird in einer Zeit, die sich schon wieder burgerlich 
beruhigt hatte. 

Durch den friihen Tod G^icaults ging die Fiihrung im 
Kampfe gegen die klassizistisdie Reaktion an Delacroix iiber; 
die beidcn bilden das funkelnde Doppelgestirn heroischer Ro- 
mantik. Schon sein erstes Gemalde, das er im Salon von 1822 
a^stellte, die „Barke Dantes", machte Sensation durch die griin- 
lidien Leiber der Ertrunkenen und die unheimliche Beleudi- 
tung. Das Bild, das audi rein stofflidi die durdi die Erklarung 
der Menschenrechte eingeleitete Revolution auf ihrem Hohe- 
pimkt zeigt, ist seine „Barrikadc'‘, auf der das pulverge- 
sAw^zte Volk von Paris, von der Freiheit gefiihrt, gegen die 
^te Ordnung anstiirmt. In zahlreidien Sdiriften hat Delacroix 
die Redite der mdividueUen Inspiration gegen die klassisdien 
egeln verfochten, wie er sie in der ausgewogenen Komposition 



Abb. 9. Delacroix, Selbstbildnis 


und der statuenhaften Zeidinung Davids sah. Zu ihrer Ver- 
teidigung holten die Sdiiiler des klassizistischen Meisters den 
Hohepriester der reinen Zeidinung und des edlen Stiles, Ingres, 
aus Rom. Nadi seiner Riickkehr in die Arena griff dieser mit 
seiner „Apotheose Homers" in die Auseinandersetzung ein. Die 
Rivalitat der beiden Maler fiillte die gaaze erste Jahrhundert- 
halfte, aber wichtiger als ihre doktrinare Seite ist ihre male- 
risdie. Delacroix macht nadi seiner »Barrikade" erne Reise nadi 
Marokko, von wo er mit unvergefilidien farbigen Eindriicken 21 
zuriickkehrt, die er in leuditenden, ganz auf ungebrodien ne- 
beneinander gesetzten Farben aufgebauten Gemalden gestaltet. 
Daraus resultiert eine neue Beziehung zwisdien Form und 
Farbe. Delacroix malt seine Bilder, er zeidinet sie nidit. Er 
tragt die Farben in sidi gegenseitig steigernden Kontrasten 
nebeneinander auf, vermittelt die Harmonic zwisdien ihnen, 
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und erst fafit er die so aus der Farbe geborenen Formen 
m kuhn zupackende Umrisse. Venn er keine unmittelbare 
Sdiule gebildet hat, so ist Delacroix dock dutch diese Ent- 
fesselung der Farbe zu einem der Vater der reinen Malerei 
geworden, wie sie sidi seitdem jede Kiinstlergeneration neu als 
Aufgabe stellt. 

Seltsame DupHzitat der Ersdieinungen! So wie G&icault 
und Delacroix stehen David und sein Sdiiiler Ingres beieinan- 
der. Aber wahrend sidi fiir David der Klassizismus der Form 
2 vom Programm her ergibt, liegt Ingres das Bediirfnis nadi rein- 
ster Form im Vesen. Und so ist Ingres verliebt in den Adel 
der empfindsamen Linie und ihre harmonisdie Melodic, die 
ebenso in seinen Gemalden die schwellenden Formen weib- 
lidier Akte zum Klingen bringt, wie sie seine Bildniszeidmun- 
gen kostbar madit. Seine zahlreichen Sdiiiler liefien sidi vor 
allem durdi sein Dogma der vollendeten Form bestedien, in der 
sie einen fasten Halt inmitten der diaotisdien Bewegungsfiille 
der Virklidikeit sahen. Er war ein begeisterter Lehrer, durdi- 
drungen von seiner Mission, als letztes Glied einer jahrhun- 
dertealten Tradition. Sein begabtester Schuler, Chass&iau, ein 
Kreole, war audi eines der friih verstorbenen Vunderkinder 
seines Jahrhunderts. Zwischen zwanzig und fiinfundzwanzig 
hatte er Bildnisse gemalt, die den abstrakten Stil seines Meisters 
weicher und sinnlicher variierten, und einige figiirliche Kompo- 
sitionen, in denen ein raffinierter Exotismus lebte. Aber eine 
Reise nadh Algier brachte audi ihm die Oflfenbarung der Farbe, 
die ihn in das Lager Delacroix hiniiber fiihrte. 

Rousseaus Ruf zuriick zur Natur war zuerst auf dem Um- 
weg iiber die Antike befolgt worden. Urn das Jahr 1830 aber 
fand sidi erne Gruppe von Malern zusammen, die. des stadti- 
sdien Kunstbetriebes und Atelierstreites uberdriissig wurden 
und sich im Vald von Fontainebleau niederliefien, wo sie wie 
Einsiedler in mnigem Umgang mit der Natur lebten. Obwohl 
Corot nicht offiziell zur Schule von Barbizon gehorte, mufi er 
dodi dieser Gruppe von Malern zugerechnet werden, die eineneue 
visuelle Revolution vorbereitet haben. Als Sohn einer wohl- 
habenden Familie hat er immer nur zu seinem eigenen Vergnii- 
gen gemalt. „Idi bin nur eine Lerdie", sagte er einmal, und in 
der Tat ist seine Malerei ein einziges stilles Jubellied auf die 
intime Sdionheit der Landschaft und des Lidits. Aus dem 
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besdieidensten Winkel weifi er eine unsagbare Poesie und reine 
Idarmotiie zu losen, die die einfadisten Dinge verwandelt. Er 
ist ein Lyriker des Lichtes und der silbrig gedampften Atmo- 

. sphare und weifi bis dahin von 
keinem Mensdaenauge erkannte 
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zuriickgezogen batten, fand in 
Daumier einen kritisdien Portratisten, der wie alle grofien 
Genies sidi nur sdiwer in die Stromungen der zeitgenossisdien 
Kunst einordnen lafit. Er ist ein Generationsgenosse der ro- 
mantisdien Revoke, aber ebensosehr kann er als Frudit der 
ganzen europaisdien Kunst betracbtet werden, in der sidi ihre 
grofiten Meister erkennen. Rembrandt und Rubens sind in 
ihm und Tintoretto und Michelangelo. Aber er denkt nicht an 
sie, wenn er das Gesicht der zeitgenossischen Gesellschaft mit 
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einem bisher unerhorten psydiologisdien Sdiarfblicik zeichnet. 
Die neue Tedinik der Lithographie wird das seinem Tempe- 
rament ideal entsprechende Gestaltungsmittel, Seine Zeidinung 
besitzt die souverane Freiheit des Meisters, der mit dem gering- 
sten Aufwand Urkrafte freiznlegen weifi. Vie in Balzacs Co- 
medie Humaine ersteht in seinem Verke die ganze menscbliche 
Fauna seiner Zeit, vom Konig und seinen Ministern bis zu 
den Clochards. Ihre Dummheit und Heudielei, ihr Egoismus 
und ihre Gerissenheit ersdieinen in dramatisdier Zuspitzung. 
Dodi Daumier ist nidit nur ein Satiriker und pathetisdier An- 
klager, er hat auch Humor, der das Komisdie im ewig Mensch- 
lidien sieht. Erst nach seinem Tode hat man auch den Maler 
Daumier entdedkt, und heute werden seine Gemalde wie das 
„Drama“, die „Wasdierin“ oder der „Don Quijote" mehr be- 
•wundert als seine Lithographien. Ihre Qualitat liegt nicht in 
ihrem meistens sehr eintonigen Kolorit, sondern in der Art, in 
der sie aus grofi gesehenen, von Atmosphare umhiillten Kor- 
pern und Fladien zusammengebaut sind. 

In der Bildhauerei aufiert sich die romantische Vorliebe fiir 
die malerisdie Bewegung, die die klassizistische Regelhaftigkeit 
sprengt, in einem Zuriickgreifen auf den Baroci. Die Kolossal- 
gruppe von Rudes ^Marseillaise" am Triumphbogen erscheint 
trotz ihrer historischen Gewandung als plastisches Gegenstiick 
zu Delacroix’ „Barrikade". 'Wie der Maler, so liefi sich auch 
der Bildhauer vom Pathos seines Themas zur Entfesselung einer 
rausdienden Bewegung hinreifien. Unter den romischen Har- 
nischen und gallischen Kostumen lebt die stiirmische Leiden- 
schaft der romantischen Revolution. Rodin hat Rudes Statue 
des Marschalls Ney als Beispiel fiir die Moglichkeit, Bewegung 
in der Plastik auszudriicken, besonders hoch geschatzt. Im 'Ver- 
gleich mit seinem Rivalen David d* Angers erscheint der Schop- 
fer der „Marseillaise“ als der einzige Bildhauer von Genie, den 
die Romantik hervorgebracht hat. 

Die Kolonnaden an den Tempelfronten des Palais Bourbon 
und der Madeleine, die Arkaden der Rue de Rivoli, der groCe 
Triumphbogen und die Saule auf der Place Vendome: das sind 
die einzigen Baudenkmaler, die das Empire in Paris hinterlas- 
sen hat. Die Restauration war mehr damit beschaftigt, das Alte 
wiederherzustellen, als Neues zu bauen, und auch der Biirger- 
konig war kein aktiverer Bauherr als sein Vor ganger. Erst 
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Napoleon III. sollte die Projekte seines grofien Onkels ver- 
wirklidien. Den radikalen StrajKendurdibriiclien des Prafek- 
ten Haufimann ist wohl viel mittelalterliche Romantik zum 
Opfer gefallen, aber sie haben dodi aus Paris das Vorbild 
elner Grofistadt gemadit, deren System sternformig ausstrah- 
lender Strafien und diagonal verlaufender Abkurzungen auf 
die Parkarchitektur Len6tres zuriickgeht und von vielen 
Stadten der Neuen Welt iibernommen wurde. In den zwanzig 
Jahren, die die Auflockerung und Modernisierung der Stadt 
Paris dauerten, hatte die Ardiitektur keine Zeit zu neuen 
Erfindungen. Der Baustil des Second Empire sielit sem Ideal 
in den Loiresdilossern und allgemein in der franzosisdien Re- 
naissance. Das reprasentative Bauwerk der Epodie ist die 
Grofie Oper Garniers, in der man die Pradit von Venedig und 
Byzanz mit der klassisdien Strenge von Rom und Florenz ver- 
einen wollte. Es gibt kein Gebaude, das einen reidieren Mate- 
rialluxus an seiner Fassade, in seinem Treppenhaus und in sei- 
nem Zuschauerraum entfaltete. Es gibt aber audi keines, dessen 
Grundrifigestaltung und Aufienbau ungezwungener seinen 
Zweds; erfiillte. Der etwas sdireiende Aufwand, den man 
der Oper vorwirft, ihre dekorative Eleganz und die gesudite 
Kostbarkeit ihrer Details entspredien aber so gliiddidi ihrer 
Bestimmung, dafi der Bau Garniers, dessen beste Ideen iibrigens 
aus Victor Louis’ Bordelaiser Grand Th6dtre stammen, zum 
Prototyp aller Theater und Kasinos des neunzehnten Jahrhun- 
derts wurde. Mit Garniers Oper verbindet sidi unloslidi Car- 
peaux’ „Apotheose des Tanzes“ an der Fassade dieses Baues, 
der nidit nur ein Tempel Terpsidiores ist, sondern der einzige 
Tempel, den das neunzehnte Jahrhundert in Frankreidi erridi- 
tet hat. 


4. 


Der Realismm 

Die Revolution von 1848, der Triumph der Demokratie, 
dann ihre Verniditung und die Unterwerfung des Volkes unter 
die Diktatur des dritten Napoleon, diese sidi iiberstiirzenden 
Ereignisse besdileunigten den Untergang der romantisdien Welt- 
anschauung und ihrer idealistischen Begeisterung. Aus ihren 
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Triimmern erhebt sidi der Positivismus. In seinem grofien Ge- 
malde „Das Atelier*, dem Programmwerk des Realismus, stellt 
Courbet die neue Riditung in Gestalt eines Jagers dar, der 
neben seinem Hunde sitzt und sidi ungeniert die Pfeife stopft, 
wahrend die Requisiten der Romantik, Federhut, Umhang und 
Doldi, auf dem Boden liegen. In diesem Bilde sind die beiden 
Hauptforderungen des Realismus als »all^gorie r^elle* mit ziem- 
lidi handgreiflidien Mitteln zur Ansdiauung gebradit. Die 
erste Forderung heifit: „Wir wollen die moderne Welt betradi- 
ten, die einzig wirklldie. Sie nur kann das Sujet des Malers 
sein, well sie als einzige mit ihrem Rhythmus und ihrer Farbe 
3 vor seinen Augen ist.“ Damit vertreibt die Gegenwart die Hi- 
storic aus der Kunst. Die zweite Forderung ist sozialer Natur. 
Urn ■wahr zu sein, widmet.sidi die Kunst dem einfadien Men- 
sdien, dem Bauern und Arbeiter, denn sie allein stellen die 
reine Menschlidikeit dar. Der Realismus fiihrt in die Welt der 
»grol5en“ Malerei eine Mensdilichkeit ein, die bis dahin nur 
in der als zweitklassig geltenden Genremalerei geduldet wurde. 
Wenn Delacroix oder Daumier wiedergaben, was sie sahen, 
dann dramatisierten sie es. Was sie abbildeten, war nidit das, 
was sie vor Augen batten, sondern das Gefiihl, das ihr Objekt 
in ihnen erwedkte. Sie bedienten sidi der Aufienwelt nur, urn 
sich selbst darzustellen. Courbet mifitraut dem Gefiihl und 
dem Pathos. Deshalb vermeidet seine Zeidinung und seine 
Farbe den romantisdien Tumult. Aber auf der Suche nadi der 
wahren Farbe geht er nodi nidit hinaus in die Natur, sondern 
in die Museen, urn Handwerk und Kolorit von Meistern wie 
Franz Hals, Caravaggio oder Ribera zu iibernehmen, die als 
die radikalsten Realisten galten. Sein Realismus war nur aufier- 
lidi; in der vitalen, die Fiille der Formen packenden Sehweise, 
in der Art, wie er die Natur zusammengriff, lag etwas vollig 
Neues. Courbet war alles andere als ein Theofetiker, der ein‘ 
neues ^ Kunstprogramm aufstellt. Er folgte einfadi seinem 
bauerlidien Instinkt und seiner Freude an kraftvoller Natiir- 
lidbkeit. Aber seine Wirkung war deshalb um so starker. Zum 
ersten Male erkannte die franzosisdie Malerei die Herrsdiaft 
eines Meisters an, der nichts war als ein urspriinglidier Maler 
und alle Ideologien verabsdieute. Im Salon von 1850 begann 
er seine Laufbahn mit einem grofien Skandal. Das Publikum 
emporte sidi iiber das „Begrabnis in Ornans*, das eine ganze 
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Versammlung viersdirotiger Baucrn aus dem Jura in Lebens- 
grofie mitten in einen Pariser Salon stellte, Diese grofien 
Bildnisse kleiner Leute waren wie ein Sieg des Volkes im 
Kampf um das allgemeine Stimmrecht. Was Courbets Zeitge- 
nossen an ihm so revolutionar vorkam, war die Proletarisie- 
rung der Themen, die vorher nur als Allegorien dargestellt 
worden waren. In Wirklidikeit ist Courbet der gelehrige 
Sdiiiler seiner realistisdien Vorganger aus dem 17. Jahrhundert, 
die er eifrig studiert. Er untersdieidet sich von ihnen weder 
durch seine Tedinik, nodb durdi seine Farben, nodi durdi seine 
Behandlung der Atmosphare. 

Eine der widitigsten Folgen des Realismus ist die Einkehr 
der spanisdien Portrat-Malerei in das franzosische Bewufitsein. 
Velasquez und Goya starkten die Disziplin der Beobaditung 
und das MifJtrauen vor der Einbildung. Sie lehrten eine ener- 
gisdie Pinselfiihrung und vor allem die ungemein reidie Modu- 
lationsfahigkeit sdiwarzer und grauer Tone. Unter den jungen 
Malern, die der Realismus zu den Spaniern fiihrt, sollte Manet 
die fruditbarste Folgerung aus ihrer Lehre ziehen. Audi das 
andere Vorbild der Realisten, Franz Hals, hat einen entsdiei- 
denden Einflul5 auf die^Geburt der neuen Malerei im Impres- 
sionismus ausgeubt. Vorerst aber bestimmt er den retrospektiven 
Realismus Meissonniers, dessen prazise Details seine Epodie be- 
zauberten. 

Der Erfolg der beiden grofiten Zeitgenossen Courbets liegt 
darin begriindet, dafi sie - im Gegensatz zu seinem niiditernen 
Realismus - den Betraditern ihrer Bilder StofF zu tiefsinnigen 
Oder poetisdien Gedanken und edlen Gefiihlen geben: Millet, 
indem er Bauern zeigt, die zum Nadidenken iiber den Sinn 
des Lcbens anregen, und Puvis de Chavannes, indem er dem 
menschlidien Bediirfnis, in eine Traumwelt zu fliiditen, seine 
von weifien Gottheiten bewohnten heiligen Haine bietet. Millet 
entdeckt im Dasein des Bauern eine vorher unbekannte feierliche 
Poesie. In engster raumlidier Nadibarsdiaft mit den Malern 
von Barbizon, von denen er sich aber durch seine Absiditen 
weit entfernt, malt und zeidinet er in seiner Sdieune aus 
der Erinnerung an seine eigene bauerliche Herkunft. Man kann 
sich keine Methode vorstellen, die jener Courbets fremder ware. 
Mit den aus seiner Erinnerung auferstehenden Bildern belebt 
er die Themen seiner Andacht. Seine Kunst steht seinem nor- 
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mannisdien Landsmann Poussin viel naher als seinem Zeit- 
genossen aus der Freigrafsdiaft Burgund. Die Bewegungen sei- 
ner vor tiefen Horizonten aufragenden Bauern sind so riditig 
und ausdrucksvoll, dafi sie von der Phantasie des Betraditers 
weitergedadit werden und vor ihm das ganze elnfadie Dasein 
auf den Feldern ersteht. Die Wahrheit dieser Bauern ist so 
naturlidi und iiberzeugend, wie sie kein Modellstudium errei- 
chen konnte. ^ 

Der Wirklichkeit, wie sie Courbet so aggresslv malte, stellt 
puvis de Chavannes seine Traumwelt entgegen. Er konnte si i 
bei der Schaffung seiner Mythologie - der letzten, die Frank- 
reich geboren hat, - nidit wie die ihm nahestehenden DiAter 
des Symbolismus auf bereits Bestehendes stiitzen. Zwar hatte 
er einige Vorganger, aber seine Welt der modernen Legende 
ist doch so original, daiS jene ihm bei ihrer Genesis nur wenig 
niitzen konnten. Der begabteste von ihnen war Chasseriau, 
in dem sidi Ingres’sdie Stilreinhelt mit Delacroixsdier Farbig- 
keit misdite. Audi Moreaus exotisdbes- Neuheidentum, dessen 
raffinierte Preziositat die Diditer des Parnasses inspirierw, 
konnte dem nach einem Monumentalstil sudienden e 

Chavannes nicht viel Anregung geben. Das Erstauni e 
an ihm ist, dafi man trotz der von ihm weitergefu rten 
Linie, wie sie Giotto liber Raphael und Poussin zu ngres 
gefiihrt hatte, eigentlidi nie an die Antike^ denkt. eine 
Figuren sind nie Erinncrungen an Statuen, sie sincMmnier rno 
dern, wie seine ganze Kunst. Ihm gelingt das Wun er^ er 
groEen Meister der Malerei, ein in sidi geschlossenes 
sum zu schaffen, in dem alles von seinem Atem besee t i^. 
gelingt ihm, weil er die riditige Mitte zwisdien dem au ^en 
Bild der Wirklidikeit und ihrer Idee zu finden weiiS. uen 
Gipfel seiner Fahigkeit, die Wirklidikeit zu id^lisieren, er 
reicht er in den W^andbildern, mit denen er im Pantheon Qie 
Legende der Schutzpatronin von Paris, der 
veva, erzahlt. Die unvergleichlidie Silberluft der He- e- ^ * 

die Frische der blaulidben und blonden Tone auf em 
grauen Grund, die ganze Sdionheit der zeitlosen Pa^^^^ser 
landschaft, verleihen den Gestalten der Legen e i re 
zeugende 'W'ahrscheinlichkeit und vor allem jene sti e 
kalitat, die die Seelen mit tiefem Gliick erfulk un 
Wesen jeder wirklidi ardiitektonisdien Kunst ist. 
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Die Befreiung der Malerei von ihren farbigen, formalen und 
thematisdien Konventionen war das Ziel der Romantik und 
des Realismus. Aber beide Reformbewegungen gelangten nidit 
zu den von ihnen gestedkten Zielen, well sie im Museum und 
im Atelier gefangen blieben. Audi wenn Courbet seine Staf- 
felei wirklidi in die Natur hinausstellte, blieb er dodi im 
Rahmen der Tradition. Er arbeitete im Dunkeln, wie Manet 
sagte, der in den sediziger Jahren den entsdieidenden Sdiritt 
zum Impressionismus tat. Manet hat genug vom Atelierlidit, 
das die Formen immer auf einer Seite im Dunkeln laBt, und 
bemuht sidi, die Dinge in ihrer natiirlidien Atmosphare, der 
freien Luft und dem allgegenwartigen Lidit darzustellen. Frei- 
luft und natiirlidies Lidit, das sind die letzten Eroberungen 
der Malerei des neunzehnten Jahrhunderts, die letzte Etappe 
auf dem langen "Weg zur Beherrsdiung der 'W'elt, auf den sidi 
die Kunst seit der Gotik begeben hatte. Pleinairismus hieB in 
erster Linie: Befreiung von der plastisdien UmriBzeidinung 
und allmahlidier Obergang der Dinge in die Atmosphare. Diese 
neue Sehweise leitet eine ganz neue Haltung des mensdilidien 
Geistes der Natur gegeniiber ein. "Wenn man sich die Unter- 
sdieidung ins Gedaditnis ruft, die die Philosophie zwisdien dem 
Volumen, als dem 'W’esen der Dinge, und Farbe, Gerudi und 
Geschmack als ihren sekundaren Qualitaten madit, versteht 
man den ganzen Gegensatz zwisdien dem Realismus, der die 
Wirklidikeit kompakt erfassen will, und zwisdien dem Im- 
pressionismus, dem der Augen-»Schein“ zur Offenbarung wird. 
In dieser Hingabe an die fliiditigen Impressionen des Lidites 
und seiner Reflexe, an die flieBenden Farbflecken, die in der be- 
wegten Atmosphare flimmern, verziditet der Maler darauf, ' 
sein Objekt in seiner eigen tlidien Gegenstandlidikeit zu er- 
greifen. Der Impressionismus bedeutet, wenn man will, die 
subjektive Auflosung der Welt als Substanz und den Verzidit 
auf eine ideell gefiigte Ordnung des Daseins. Aber er be- 
deutet zugleich eine einzigartige Bereidierung des Auges. Fiir 
die Impressionisten lost sidi die Wirklidikeit in Sdiein auf. 
Sie geben nidit die Natur selbst wieder, sondern die Impres- 
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sion, die sie auf sie madit. Lidit und Schatten wurden als 
eigene Farbenwerte entdeckt. Licht ofFenbarte sidi als sieben- 
farbiges Medium aller Dinge, deren Umrifi darin versdiwamm 
und versank; die Perspektive verlor ihren kubisdien Charak- 
ter und loste sidi in Atmosphare auf. 

Die neue Kunst definiert nidit, sie suggeriert. 

Der Kiinstler, der die Malerei aus dem Atelier in das Tages- 
lidit fiilirte, ist Edouard Manet. Wie sein Vorbild Courbet- 
will er nur malen, was er sieht, Zuerst sieht er die Wirklidikeit 
nur durdi seine geliebten Spanier, deren graue und sdiwarze 
Tone er sein ganzes Leben anbetet. Aber schon in seiner spa- 
nischen Friihperiode verziditet er auf die Zwisdientdne, deren 
Existenz in der Natur er leugnet, und setzt Sdiwarz und Weifi 
in starken Kontrasten und Abstufungen nebeneinander. Sein 
bekanntestes Bild aus den sediziger Jahren, die „01ympia“, 
iiberrasdit durcii die Neuheit der Modellierung, mit der dieser 
Akt einer Kokotte wiedergegeben ist. Wahrend bisher - audi 
nodi bei Courbet - die plastische Illusion eines Korpers nadi 
dem klassisdien Rezept Leonardos in dem Clair-obscur in- 
einander spielender Liditer und Sdiatten erreidit wurde, sudit 
sie Manet im harten Tageslidit. Der Akt wird in reinen, hel- 
len Tonen modelHert ohne Zuhilfenahme von Schatten, die nur 
an den aufiersten Rundungcn die Konturen geben. Diese 
Harmonie heller, delikat aufeinander abgestimmter Tone dia- 
rakterisiert das erste rein malerisdie Gem^de der modernen 
Kunst, das erste Bild, das nur nadi optisdien und nidit pla- 
stischen Gesetzen gemalt wurde: Das ^Fruhstiick im Freien“. 
Der Ausschlufi des Sdiattens aus der Modellierung ist eine 
ganze Revolution gegen die Renaissance. Aber die Befreiung 
der Malerei ist nodi nidit vollstandig. Dieser Akt ist nodi im- 
mer eine Museumserinnerung an Goyas „Maya desnuda", er 
halt nodi am Lokalton und am Umrifi fest. Erst als er Spa- 
nien mit eigenen Augen erlebt, das wahre Spanien, nidit jenes 
der Museen, geht Manet dazu iiber, die Form in Luft ein- 
zuhiillen. Aber die eigentlidien Reize des Pleinair offenbaren 
sidi ihm erst in Holland, wohin ihn seine Bewunderung fiir 
Jongkind locite. Jetzt erst ist er fahig, den Zauber der Seine- 
Atmosphare bei Argenteuil zu fassen, „wo die Luft die Ufer 
sdiluckt, wo sidi alles auflost und durchdringt im Glanz des 
24 Lidits“. Sein Bild, das er dort von Monet in seinem sdiwim- 
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menden Freiluftatelier make, ist das Abschiedsgesdienk des 
vorzeitig Verstorbenen an den Genossen, der ihn in das Ge- 
heimnis eingewelht hatte, die Farben in Sonnenstrahlen zu ver- 
wandeln. Venn Manet, im Gegensatz zu Courbet, eine fladien- 
haftere Darstellung pflegt, zu der er ohne Zweifel durdi die in 
jenen Jahren in Mode kommenden ostasiatisdien Holzsdinitte 
angeregt wurde, so war er dodi zu sehr Vollblutpariser, um 
diesen Verzicht auf illusionistisdie Raumlidikeit nlcht durdi 
eine bis dahin unerhort feinfiihlige Wiedergabe aller etwa auf 
der Fiadie eines Gesidites spielenden Nuancen mehr als aus- 
zugleidien. 

Claude Monet hat die Tedinik entwickelt, die der neuen 25 
Sehweise entspridit. Er geht von Courbets farbig bewegten 
Waldinterieurs aus, um dann an den Kiisten der Normandie, 
Hollands und Englands atmospharisdi sehen zu lernen. Mit 
seinen „Damen im Garten“ von 1867 entdeckt er die Trans^ 
parenz und Farbigkeit der Sdiatten. Monet war es, der er- 
kannte, dafi das Auge wie ein Prisma die Farbe zerlegen kann, 
und der daraus die Lehre zog, sie nidit mehr auf der Palette 
zu misdien, sondern sie in ihrer urspriinglichen Leuchtkraft 
auf die Lein wand aufzutragen. Seine flockige Tedinik, die von 
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den Neo-Impressionisten bis zur Tupfelmanier getrieben 
wurde, erkubte ihm, welter als jeder andere Maler in die 
unerforsdite Welt des Lidits vorzudringen und jene erstaun- 
lidien Serien zu malen, die ein und dasselbe Objekt in der Be- 
leuditung versdiiedener Tageszeiten wiedergeben. Er stellt in 
ihnen nidit die Dinge dar, sondern ihre Stunden, ihre subtil- 
sten, kaum fafibaren Ausstrahlungen. In seinem letzten Werke, 
der Serie der Wasserrosen, bringt er das Kunststiick fertig, eine 
Augenweide aus dem Nidits zu zaubern. Es gibt nidits Festes in 
diesem Meer farbiger Flecken, als dafi die Reflexe von Wasser 
und Himmel durcheinanderwogen. Das Auge findet keine Form 
und keine Bewegung, die dem Verstand die Moglidikeit zu ei- 
ner Erklarung geben konnten. Es ist ein Nirwana der Farbe, 
eine objektlose Malerei, die nur um ihres farbigen Glanzes 
willen besteht: es ist die reine Malerei des TArt pour TArt. 
Monets Sehweise, die die Farbe in ihre Elemente zerlegt, er- 
fuhr ihre wissensdiaftliche Bestatigung durdi die neue physi- 
kalische Farbentheorie, aus der die Neoimpressionisten die 
malerische SchluCfolgerung ziehen sollten. Seurat und Signac, 
vor allem der erstere, trieben diese Mosaiktechnik in dem ihr 
innewohnenden tektonisdien Smne weiter voran und erreiditen 
eine ganzlidi unimpressionistisdie Verfestigung des Bildes, die 
sie formal - nidit aber farbig ~ sdion der nadisten Entwick- 
lungsstufe der Malerei, dem Synthetismus, n^ert. 

Renoir und Degas nehmen in der Gruppe der Impressioni- 
sten eine Sonderstellung ein. Wahrend die anderen den Zau- 
ber des Lichts in der Natur sudien, breiten sie ihn iiber die 
menschlidie Figur aus. Bei ihrer Darstellung wahren sie einige 
ehrwiirdige Traditionen, die ihre revolutionare Genossen iiber 
Bord geworfen hatten. Renoir ist ein Nadifolgcr der grofien 26 
Dionysier Rubens, Boucher, Fragonard und Watteaus, dessen 
Hintergriinde er nidit rniide wird, zu bewundern. Seine Bilder 
feiern das Gliick der Jugend, des quellenden bliihenden Lebens; 
Kinder, Maddien, Frauen vor allem, die er „wie Friidite" 
make, nodi, als man dem giditigen Greis den Pinsel zwischen 
die Finger sdiieben mufite. Die Feinheit seiner festlidien Kunst 
liegt in dem bliihenden Kolorit, in dem er die Inkarnat- und 
Perlmutt-Tone seiner Akte und Bildnisse zusammenklingen 
lafit mit dem goldenen Lidit der Sonne oder dem silbernen 
der Lampe, ohne dafi sidi dabei sdimutzige Zwischentone er- 



Ahb. 15. Renoir i Mddchenhildnls 


geben. Diese Vereinigung volhieht sidi in einer sinnlich alle 
Rundungen liebkosenden Zeidinung. Bei Degas iibertragt sidi 
die impressionistisdie Leidensdiaft fiir die standig wediselnde 
Ersdieinung auf den bewegten Korper. Er ist standig auf der 
Jagd nadi der Bewegung. Die Momentaufnahmen seiner Tan- 
zerinnen und Rennpferde konnen nur durdi den Pastellstift er- 
27 reidit werden. Seine unbestedilidie Beobaditungsgabe fiihrt ihn 
dazu, nie zu sdimeidieln und auch die ungrazioseste Geste wie- 
derzugeben, wenn sie nur wahr ist. Dieser geborene Zeidiner 
liebt Poussin und ist vernarrt in Ingres, aber am meisten ver- 
dankt er der Invasion des japanisAen Holzsdinitts, die urn 
1870 einsetzt. Die Blatter eines Hokusai zeigen ihm eine ahn- 
lidie Kunst des Fliichtigen und der seltenen Geste und die 
Moglichkeit, durdi sdieinbar willkurlidies Abschneiden der Fi- 
guren ihre Bewegung iiber den Bildrand hinaus zu steigern. 
Als er infolge einer Augenerkrankung zeitweise nidit malen 
konnte, modellierte er seine Thcmen in Vadis. 



Ahh. 16 . Tissarro, Bdume 


Manet, Monet, Renoir und Degas - das sind die vier grofien 
Namen des Impressionismus. Ware Bazille, der friihe Kampf- 
genosse Manets, nidit 1870 gefallen, dann miifite man ihn 
sicher audi neben ihnen nennen. Urn die vier Grofien ordnet 
sidi eine Gruppe von Kiinstlern, von denen jeder seinen Meister 
unter ihnen wahlt. Berthe Morisot ist die einzige direkte Sdiii- 
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lerin ihres Sdiwagers Manet, dessen Tedinik sie iibernimmt, um 
leidit und heiter hingepinselte Damen- und Kinderbildnisse 
2u malen. Die beiden begabtesten Zeitgenossen Monets sind die 
beiden Landsdiafter Sisley und Pissarro. Sisley hat sein Eigen- 
stes in seinen ungemein delikaten Sdineestimmungen gegeben. 
Er ist der zarteste unter den Impressionisten und als soldier 
der pradestinierte Poet der lyrisdien, gedampjften Atmosphare 
der Ile-de-France. Pissarro ist eine robustere Natur. Seine 
Spezialitat sind die Blidce auf das in der Sommerhitze flim- 
mernde Paris und auf die gartenreidie Umgebung der Stadt, 
aus deren Griin die kraftigen, roten Dadier der Dorfer leuch- 
ten. Die nervose, elektrisdi spriihende Zeidinung Degas* kehrt 
bei Toulouse-Lautrec wieder, ins Sarkastisdie gewandt, gestei- 
gert durdi die fiebrige Lufk des Moulin-Rouge und die synthe- 
tisdie Sehweise der Japaner, die dieser degenerierte Sprofi einer 
der altesten und beriihmtesten Familien Frankreichs so sehr 
liebt. 

Der Impressionismusj diese erste, nodi ganz organisch aus der 
jahrhundertealten Tradition heraus entwickelte Formel der 
reinen Malerei, wird die beherrsdiende Seh- und Empfindungs- 
weise des Fin-de-sikle. Sie ergreift die Literatur, deren Be- 
sdireibungen mit derselben Nebeneinandersetzung diffuser Far- 
ben und Formen operiert wie die Malerei. In der Musik er- 
sdieint sie in dem unlinearen Kolorit Debussys, dessen fein- 
nervige Tupfeltedinik an die formlos durdieinanderwogenden 
Farbflecken Monets erinnert. Und sie beherrsdit die an und fiir 
sidi malerisdien Gestaltungsweisen so fremde Kunst der Skulp- 
28 tur. Die virtuose „Daumenmalerei“ Rodins bedeutet genau so 
einen Gipfel und ein Ende plastisdier Gestaltungsmoglidikeiten 
wie die letzten Bilder Monets in der Malerei. Rodins Plastik 
ist eine Oberfladienkunst, sie empfindet weniger in korperli- 
diem Volumen als in Sdiwellungen, Mulden und Kliiften, die 
das Lidit sammeln und verstromen. 'Wie seine Skizzen verra- 
ten, inspiriert er sidi nidit an der statuarisdien Korperhaftigkeit 
seiner Modelle, sondern an einer zufalligen Bewegung oder 
Haltung, in der sidi Lidit und Sdiatten erregend begegnen. 
Dieser aus dem Handwerk kommende Kiinstler ist der genial- 
ste und kraftvollste Modelleur, der je Ton geknetet hat, und 
zugleidi von defer seelisdier und geistiger Ausdrudkskraft. Der 
Freund Renoirs und Monets steht unter ihrem unmittelbaren 
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EinfluS, wenn er die pkstisdie Bindung auflost in das selb- 
standige Leben ihrer Oberfladie. Das ist nidits anderes, als die 
Ubertragung der von Monet praktizierten Farbteilung auf die 
Plastik. Audi seine Figuren wollen sidi mit ihrer vibrierenden 
Haut der Atmosphare hingeben, audi sie wollen in ihrer skiz- 
zenhaften Unfertigkeit suggerieren und nicht realistisdi prazi- 
sieren. Trotzdem ware es falsdi, Rodin die Qualitaten eines 
editen Bildhauers abzuerkennen. Denn in seinen groSten 'W'er- 
ken uberwaltigt er gerade durdi sein urplastisches Gefiihl fiir 
die Masse. Sein 5 ,Denker“ ist ganz in sidi geballte, aus dem 
Block empfundene Korperhaftigkeit, und sein „Balzac‘‘ steht 
da wie ein Pels. 


6 . 

Riickblick 

Von heute aus gesehen, erscheint der Impressionismus bei 
weitem nidit so revolutionar wie den Zeitgenossen Manets 
und Renoirs. Er ist die logisdie Endstufe, zu der die Entwick- 
lung der Kunst seit der Erklarung der Menschenredite drangte. 
Bis zu den Kiinstlern, die hier zuletzt behandelt wurden, ver- 
lauft die Geschichte der Kunst in einer kontinuierlidien Linie. 
Aber nun radit sidi die seit 1789 immer tiefer einwurzelnde 
Oberzeugung, dafi das vornehmste der Mcnsdienredite das 
Redit des Einzelnen auf Emporung gegen die Tradition sei. 
Revolutionen und Gegenrevolutionen folgen im neunzehnten 
Jahrhundert in immer kiirzeren Zeitabstanden aufeinander, 
und alle riditen sidi gegen die Tradition. Man weifi wohl, wo- 
ven man die Kunst befreien will, aber man weifi nidit, wozu. 
Mit dem Impressionismus findet das Jahrhundert der perma- 
nenten Negation seine kiinstlerisdie Auflosung. Die letzten 
Dogmen der zweitausend Jahre alten abendlandischen Kunst 
sind gef alien. Die Idee des Mensdien in der 'Welt der Bilder 
ist verlassen. Die 'Wiedergabe seiner Gestalt, wie sie die Re- 
naissance gelehrt hatte, wird der reinen Malerei geopfert, die 
nidits wissen will von den nadi plastisdien Gesichtspunkten 
gestaltenden Prinzipien. Die nur nadi malerisdien Gesetzen 
schaffende Malerei, die mit dem Impressionismus einsetzt, ist 
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die starkste Vcrncinung dcr plastisch empfindenden gricdiisdi- 
romisdien Asthetik. Fiir die ganze nadi dem Impressionismus 
kommende Kunst ist es aus mit der direkten, realistisdien Wie- 
dergabe, die als Aufgabe der Photographie veraditet wird. Es 
ist aus mit alien ihren Regeln der Perspektive und der Illu- 
sion. ^Der Intellekt mit seiner kalten Klarheit treibt das We- 
sentlidie aus der Welt und der Seele", stellt Paul Valery fest. 
Die reine Malerei verabsdieut das Sujet. Sie braudit keinen 
aufiermalerisdien Vorwand, denn „elie es ein Sdiladitrofi, eine 
nackte Frau oder irgendeine Anekdote ist“, so sdireibt Maurice 
Denis, „ist das Gemalde wesentlidi eine ebene Fladie, die in 
einer bestimmten Ordnung von Farben bedeckt ist.“ 

Wenn Frankreidi im neunzehnten Jahrhundert durch seine 
Malerei wieder die Fiihrung in der europaischen Kunst erlangt, 
die dem Lande der Kathedralen und Sdilosser von Italien ent- 
rissen worden war, dann verdankt es dies seiner besonderen Be- 
gabung fiir diese Kunst. Die franzosisdie Malerei wird nie form- 
los. Audi wenn sie alle Eindungen mit der iiberkommenen Form 
lost, sudit und erreicht sie doch immer wieder eine neue Gestalt, 
die das Auge entziickt. Die franzosisdie Malerei bleibt immer 
dekorativ. Auch wo sie das Hafilicbe wiedergibt, tut sie das 
nie brutal, sondern mit Gesdimadk und Witz. Ihr Klassizismus 
erstarrt nidit im Doktrinaren, er wird nidit professoral wie et- 
wa der deutsdie, sondern halt an dem Charme der lebendigen, 
geistvollen Form fest. Diese Begabung ermoglichte es der fran- 
zosisdien Kunst, bis zum Ende ihrer kontinuierlichen Entwick- 
lung ihre traditionelle Mission zu erfiillen, indem sie zwischen 
den auseinanderstrebenden Tendenzen der europaischen Kunst 
das Ideal des dem Mensdien entsprechenden MaCes verwirklicht. 



VIII. DIE NEUE WIRKLICHKEIT 


Trotz aller Verneinung der Tradition lebt der Impressionis- 
mus doch nodi immer von dem Renaissanceglauben, dafi der 
Mensdi seine "Welt durdi die Wiedergabe ihres aui^eren Ersdiei- 
nungsbildes meistern kann. Seit der Renaissance war die Kunst 
nidit mehr darauf ausgegangen, Sinnbilder der Welt und des 
Mensdien zu schaffen, sondern illusionistische Abbilder. Die Ein- 
sidit, dafi es auf diesem Wege der gegenstandlidien Nadibil- 
dung keine weitere Entwicklung mehr geben konne, kam zum 
Durdibrudi, als der von der Renaissance eingeleiteten Wirklidi- 
keitsmalerei mit der Wiedergabe des Atmospharisdien die letzte 
ihr nodi iibriggebliebene Aufgabe gegliickt war. Zwisdien 1880 
und 1890 wird daher von den versdiiedensten Seiten her ver- 
sudit, aus der ersdiopften Renaissance- Wirklichkeit zu einer tie- 
feren, neuen Wirklidikeit durdizustofien. Was die nadi so ver- 
sdiiedenen Riditungen zielenden Versudie eines Mundi, Van 
Gogh, Cezanne und Gauguin eint, ist der Wille zu einer neuen 
Wesenssdiau und der Protest gegen den Impressionismus, aus 
dem sie hervorgehen. 

Cezanne ist ohne Zweifel der Vater der neuen europaisdien 
Malerei. Auf ihn beziehen sidi alle jungen Sdiulen, die seither 
das Gesidit der Kunst bestimmen. Sein Ziel umschrieb er ein- 
mal mit der Auf^erung, er v\rolle „aus dem Impressionismus et- 
was Dauerhaftes machen wie die Kunst der Museen". Das heifit, 
er will an die Stelle der Kunst des fliiditigen Scheins eine Kunst 
des Bestandigen setzen, eine Malerei der geordneten Komposi- 
tion, in der sidi alles aufeinander bezieht und in der die Sub- 
stanz der Dinge konzentriert ist in geschlossenen voluminosen 
Formen. Man hat die von Cezanne auf anderem Wege von 
Gauguin eingeleitete Sudie nach einer neuen kiinstlerischen Wirk- 
lidikeit mit Synthetismus bezeichnet, denn was sie der zerglie- 
dernden Malerei des Impressionismus entgegensetzen, ist die 
Zusammensdiau. Der Synthetismus will nur das Wesentlidie 
der Dinge erfassen, darum iiberwindet er ihre auCere Erschei- 




Abb. 17. CSzanne, Selbstbildnis 


nung, untsr der eine jahrhundertealte Oberlieferung sie zu se- 
hen und darzustellen gelehrt hat. Cezanne, audi Gauguin, ste- 
hen am Beginn des "Weges zur abstrakten Malerei, die der kon- 
ventionellen Virkliikeit mit ihrer eigengesetzlidien Wirklich- 
keit bcgegnet. Die Gesetze dieser neuen Wirklidikeit ergeben 
sidi ganz allein aus den kiinstlerischen Prinzipien der Form, 
denen jede Beziehung zum aufieren Naturbild unterworfen wird. 
Die Natur, die aufiere Wirklidikeit, wird transponiert in eine 
neue harmonisdie Ordnung, die als eine Welt fur sidi existiert. 
Der Gegenstand dieser Malerei ist nidit von vorneherein ge- 
geben, er wird im Bilde erarbeitet. Das Kunstverk wird zu 
einem Bildungsprozefi, m den der Betrachter mit eingeschaltet 
■wird. 

Audi C&anne ist durdi den Impressionismus hindurdige- 
gangen. Sdion von seinen ersten Bildern an bemiiht er sich um 
einen personlidien Stil. Er sieht sich in seinem Suchen zunachst 
bestatigt von den Werken eines Daumier, Delacroix und Ma- 
net. Aber schon gegen 1870 wird er beherrsdit von der Leiden- 
schaft fur das Volumen der Dinge, die er mit rein malerischen 
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Mitteln in einer sehr strengen Farbskala zu erfassen siidit. Un- 
ter dem Einflufi Pissarros beginnt er dann die Lokaltdne zu tei- 
len. Er verziditet auf grofi angelegte, kiihn mit dem Palettemes- 
ser modellierte Farbfladien und beginnt nun auch, impressioni- 
stisdi zu tupfeln. Um 1877 geht er zu dem fiir ihn so diarak- 
teristisdi werdenden sdiiefen Farbauftrag iiber. Nadi wie 
vor zeidinet er alles mit der Farbe. Aber von nun an gelangt 
er immer mehr dazu, die Form nidit mit dem Pinsel zu um- 
reifien, sondern sie ganz unlinear aus der Farbe und ihren sub- 
tilen Variationen zu modellieren, Nur durdi die Gegeniiber- 
stellung farbig in sidi nuancierter Fladien sudit er die Struk- 
tur der Landsdiaft -wiederzugeben. Aus dem diffusen Lidit der 
Ile-de-France, das die Impressionisten so liebten, kehrt er in 
seine proven^alisdie Heimat zuriick, in deren ardiitektonischer 
Klarheit die Mensdien schon immer zu „assembleurs de la 
forme", Sammlern der Form, wurden. Cfeanne siebt seine Hei- 
mat als Baumeister, das heifit ihre elementaren Formen spre- 
dien ihn an als Korper, die dem Raume eingeordnet sind, und 
nidit als Oberfladie. Audi seine Apfel, Birnen und Flasdien bil- 
den sidi wie seine Landsdiaften aus Farbflecken, denn „wcnn 
die Farbe ihren ganzen Reiditum entfaltet, dann entfaltet audi 
die Form ihre Fiille", wie der Meister einmal sagt. In einem 
Gemalde wie dem Miindiener »Bahndurdistidi" existiert kein 
Farbfleck und keine Linie, die nidit wohliiberlegt ware und eine 
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widitige kontrapunktisdic Rolle im Gcsamtbild spieltc. Es ist 
nidit die Impression eines Naturaussdinittes, was Cezanne in 
Bildern wie diesem malt, keine fliichtige Stimmung in einer vor- 
iibergehenden Beleudiiung. Es ist wirklidi eine Landschaft „an 
sich“, deren Farben und Formen so edit sind, dal5 sie wie die 
Natur selbst ihre Tone mit den Tageszeiten wediseln kann, 
ohne dafi dadurdi ihr Akkord zerstort wiirde. Emil Waldmann 
hat C^zannes Bilder einmal „verewigte Dauerzustande der sidit- 
baren Welt" genannt. Was bei seinen zahlreidien „Kartenspie- 
lern“ und bei den Gruppen seiner „Ba.denden" als Verzeidinung 
ersdieint, ist gewollt, weil notwendig im ardiitektonisdien Or- 
ganismus des Bildaufbaus. Dieser Wille, das Bild durchzubauen 
und alle Sinneseindriicke der Disziplin des ordnenden Verstan- 
des zu unterwerfen, ist eminent franzosisdi. Cezanne fiihlt sidi 
in diesem Suchen nadi kompositioneller Klarheit und diszipli- 
nierter Ordnung seinem groiSen Vorganger Nicolas Poussin ver- 
wandt, dessen mythologisdie Szenen so architektonisdi in die 

29 Landsdiaften eingefiigt sind wie C^zannes „Badende“. 

Die Zerstorung der alten Wirklichkeit beschrankt sidi nicht 
nur auf das Reich der Bilder. In den Jahren zwisdien 1875 
und 1890 spielt sich audi in der Philosophic eine Revolution 
ab, in der Henri Poincare und Boutroux die Grundfesten des 
naturwissensdiafllichen Weltbildes erschiittern. Das daraus re- 
sultierende Mifitrauen in alle rationalen Werte fiihrt zu einer 
Umorientierung des gesamten Denkens, das sich nun der Sphare 
der Intuition, des Gefiihls und des Instinkts anvertraut. Dar- 
aus erklart sidi die Liebe zum Primitiven und Ardiaisdien, in 
dem Gauguin und seine Genossen die neue Wirklidikeit zu fin- 
den hoffen. Die Fludit vor der Zivilisation, die die Maler urn 
Theodore Rousseau vierzig Jahre friiher in den Wald von Fon- 
tainebleau gefiihrt hatte, geht nun um eine Etappe weiter. Die 

30 Bretagne und ihre urtiimlidien Mensdien, zu denen sidi Gauguin 
nadi seiner Lossagung von der biirgerlidien Welt im Jahre 1886 
zuriickzieht, lehrt den auf Pissarro und C^zannes Spuren wan- 
delnden Maler, grofi und einfadi zu sehen. Aber vor seinem 
inneren Auge stehen die dunkel leuditenden Farbenteppidie der 
Tropen, die er als Kind und bei einem kurzen Aufenthalt auf 
Martinique, der Heimat seines Freundes Pissarro, kennengelernt 
hatte. 1891 findet er in Tahiti die Erfiillung seiner Sehnsudit 
in einer weltabgesdiiedenen Einsamkeit, in der braune Gesdiopfe 
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in farbigen Gewandern eine organisdbe Einheit bilden mit der 
tropisdien Natur. Sein Schaffen gehordit dem primitiven Rhyth- 
mus dieser ardiaisdien Welt. Wie Cezanne setzt er die For- 
men in groS zusammengefafiten Fladien gegeneinander ab, 
nur modelliert er sie nidit aus der Farbe, sondern mit der um- 
reifienden Linie. Wie bei einem Glasgemalde breiten sidi zwi- 
sdien den linear voneinander abgegrenzten Kompartimenten 
tief leuditende Farbfladien aus, die nur nodi eine sehr lockere 
Bezlehung zu den Lokaltonen der Natur haben. Es gibt bei 
Gauguin gelbe Flimmel, griine Gesichter, violette Baumstamme, 
rote Biisdie: Kiilinheitenj die sidi der nodi mehr an der aufieren 
Realitat hangende Cezanne nidit erlaubt. Bei Gauguin ist die 
Aufienwelt nur nodi ein Ausgangsthemaj das frei transponiert 
und verdiditet, das heiiSt, von alien ZufalUgkeiten gereinigt und 
in eine hohere Potenz erhoben wird. Er ist dabei mandimal an 
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die Grenze des Dekorativen geraten, aber es bleibt seinRuhm, 
die Farbe in ihrer Gleidiniskraft leuditend befreit zu haben, 

Was die Maler und Diditer, die sidi in Pont-Aven um Gau- 
guin sdiarten, in die Bretagne zog, war nidit nur der archaisdie 
Charakter dieser Landschaft, sondern ebenso ihre Menhire, Kal- 
varienberge und mystischen Legenden. Die Symbolisten verdan- 
ken Cezanne und Gauguin die Kunst, in wenigen Worten mehr 
zu sagen als mit vielen und das Wesen der Dinge hinter ihrer 
aufieren Erscheinung aufleuditen zu lassen. Die Sdiule von Pont- 
Aven und die aus ihr hervorgegangene Gruppe der Nabis stre- 
ben nadi den Worten von Maurice Denis, nach dem „universa- 
len Triumph der Einbildungskraft iiber die stumpfsinnige Nadi- 
ahmung“. Impressionismus und Naturalismus ist fiir siedieselbe 
Unkunstj die „dumm kopiert, was sie sieht und wie sie es sieht". 
Emile Bernard, der bei Cezanne in Aix und bei Gauguin in 
Pont-Aven make, baut seine Bretoninnen aus elementaren, mas- 
siven Formen wie wandelnde Menhire. Seine Farbe ist duster 
und streng, Bei Maurice Denis tritt der neue Klassizismus be- 
sonders deutlidi hervor, weil er die neu gewonnene Form in 
den Dienst der alten religiosen Symbole stellt. Seine Kunst 
vereinigt die leuditende Farbigkeit der Freilichtmalerei mit der 
synthetisdien Form C^zannes und Gauguins. Audi Serusier ge- 
hort zu den Sdiiilern Gauguins, die in der konzentrierten, still- 
lebenhaft bewegungslosen Form die neue klassisdie Ordnung 
sudien. In ihrem Streben, die Form als Symbol verborgener 
geistiger Krafte zu fassen, nahern sidi mandie der Nabis wieder 
der impressionistisdien Tedinik der farbig versdiwimmenden 
Form. Unter dem Pinsel Vuillards und Bonnards wird der Im- 
pressionismus eine kammermusikalisdie Kunst der Schilderung 
fliiditiger Seelenzustande und der intimen Stille eines burger- 
lichen Heimes. Die Riickkehr der Seele in die franzosisdie Ma- 
lerei, die von den Nabis und ihren symbolistischen Freunden 
angebahnt wird, fiihrt in der gefuhlvollen Tonigkeit Carrieres 
zu einer Renaissance des Rembrandtsdien Clairobscur. 

Die Reaktion des Synthetismus auf den Impressionismus fin- 
det zu Beginn unseres Jahrhunderts ihren Hohepunkt im Fau- 
vismus und im Kubismus. Beide Bewegungen berufen sidi vor 
allem auf Cezanne. Die Fauves, das heifit die „Wildkatzen“, 
machenin den Jahren 1905-1910 viel von sidi reden. Ihre stark 
und tief leuchtenden Farben, mit denen sie gegen die Nuancen- 
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alerei ihrer spatimpressionistisdien Zeitgenossen protestieren, 
schienen ihrer Zeit als barbarisdi. Das Ziel FiJirer dieser 
ruppc, Matisse, Vlamindr und Deram, ist die ^ 

X, wie sie von Gaugum eingeleitet worden war, aber inner 
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halb der von Cezanne aufgestellten neuen formalen Ordnung, 
Die Farben werden in heftigen Kontrasten ohne modellierende 
Sdiatten und Ubergangstone aufgetragen, aus denen sidi eine 
sehr summarische, aber immer dekorative Welt ergibt. Audi 
Friesz und Dufy gehorten in jenen Jahren zu den Fauves, ob» 
wohl sie - wie audi Matisse - sich lange nicht so wild gebar- 
deten wie Vlaminck und Derain. Matisse ist der raffinierteste 
und kultivierteste Maler der zeitgenossisdien franzosisdien 
Kunst. In seinen Stilleben und figiirlichen Kompositionen malt 
er mit aquarellhafter Leichtigkeit und Sparsamkeit Formen, die 
keine plastisdie Modellierung besitzen, sondern aufgelost sind 
in geistvolle Arabesken. Seine bekannten Odalisken etwa sind 
reine Ornamente, und obwohl sie die mensdilidie Form nodi 
aditen, sind sie dodi ganz und gar ideenlose Dekorationsele- 
mente, bedeutungsmafiig gleichgeordnet den farbigen Kurven 
der Teppidie, Vorhange und Blumen ihrer Umgebung. Die 
^Austreibung des Menschen und der Natur aus dem Bildwerk" 
(Ortega y Gasset), die mit dem Impressionismus begonnen hat, 
erreidit hier ihren Hohepunkt innerhalb der gerade nodi gegen- 
standlichen Malerei. 

Die Fauves losten die Farbe vom Gegenstand, um sie mit 
ihrem personlidien Ausdruds zu laden. Sie achteten aber noch 
die Cezannesche Form, die wohl im Dienste des Ausdrucks ver- 
zerrt, nicht aber aufgelost oder geometrisdi abstrahiert wird. 
Die formale Sdilufifolgerung aus C6zannes Lehre zogen einige 
Jahre sparer die Kubisten. Der Meister von Aix hatte einmal 
geschrieben; „Alles in der Natur ist spharisdi, konisdi oder zy- 
lindrisdi gebildet; man muS sich nur mit diesen einfadien Fi- 
guren vertraut madien, dann kann man alles machen, was man 
wilL“ Und Juan Gris, einer der Kampfgenossen Picassos, er- 
klarte: „Cezanne machte aus einer Flasche einen Zylinder, ich 
madie aus einem Zylinder eine Flasche." Diese beiden AuSe- 
rungen beleuchten Ursprung und Absidit des Kubismus. Der 
Kubismus steht in innerem Zusammenhang mit den grofien Er- 
eignissen, die das Weltbild des zwanzigsten Jahrhunderts be- 
stimmen, der Relativitatstheorie Einsteins und der Entdeckung 
des Unterbewufiten. Es gibt keine ruhende Mitte, kein absolu- 
tes Prinzip fiir den Menschen mehr, auch die Wissenschaft er- 
weist es. Es gibt keinen festen Standpunkt mehr und daher 
hat auch Perspektive keinen giiltigen Sinn. In den abstrakten 
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Getnalden Picassos und Braques wandert das Auge mit den sidi 
urn Hire Adise drehenden Elementen. So entsteht ein kiinstleri- 
sdies Raum-Zeit-Erlebnis. Der Kubist malt die Dinge nicht wie 
sie sind, sondern wie er weifi, dafi sie sind. Wit Gauguin und 
die Fauves die Malerei neu begannen, indem sie zur primitiven 
Farbe zuriidikehrten, so wollen die Kubisten die Malerei aus 
den geometrisdien Urelementen der Form neu aufbauen. Und 
da die alte Perspektive eine iiberwundene Konvention ist, durch- 
dringen sidi die Fladien gegenseitig kristallinisdi, anstatt sidi 
gegeneinander abzusetzen. Die Vater des Kubismus sind Picasso 
und Braque. Picasso, der 1881 in Malaga geboren wurde, malt 
seit 1904 in Paris. In seiner ersten, der „blauen“ Periode, steht 
er noch unter dem Einflufi von Toulouse-Lautrec. Audi in der 
darauffolgenden „rosa“ Periode halt er nodi am Gegenstand- 
lichen fest. Im Winter 1907/1908 beginnt er dann, die Korper 
in geometrisdie Flachen zu zerlegen, ausgehend von der Uber- 
legung, dafi es nidit Aufgabe der Malerei sein konne, die Dinge 
der Umwelt, die Cezanne wieder raumlidi zu sehen gelehrt 
hatte, abzumalen, indem man ihre dritte Dimension weglafit, 
sondern iiberhaupt neue Gegenstande auf der Fladie der Lein- 
wand zu schaffen. Er sagte einmal: „Die Natur existiert, aber 
meine Bilder existieren auch.“ Ab 1917 malt Picasso wieder 
klassisdie Figuren, um nidit in seinem einmal gefundenen Sy- 
stem zu erstarren. Ab 1924 erfindet er dann wieder eine ganz 
neue abstrakte Welt und malt Kopfe und Stilleben aus For- 31 
men, die nur seinem Geiste entsprungen sind. Braque, der 1882 
in Argenteuil geboren wurde, fand zur selben Zeit wie Picasso 
zu einer Malerei, die Matisse „kubistisch“ nennt. In seiner An- 
fangszeit malt er hauptsadilidi Stilleben mit Guitarren, um 32 
dann immer lockerere und malerisdiere Wirkungen zu sudien 
in Bildern, deren kultivierte Duftigkeit einen unerrelditen Gip- 
fel des franzosisdien Sinnes fiir dekorative Farbkompositionen 
darstellen. Unter den Malern, die im Kubismus die ihnen ent- 
sprechende Darstellungsform fanden, muS neben semen Theo- 
retikern Gleizes und Ozenfant vor allem Fernand Leger ge- 
nannt werden, dem die Kunst der geometrisdien Grundformen 
ein Mittel zur Gestaltung des Masdiinenzeitalters wurde. Der 
Mensdi, der bei ihm hie und da zwischen monumentalen Zahn- 
radern und Transmissionen auftaucht, ist selbst zur Masdiine, 
zum Roboter geworden. - Das Spiel mit Kuben auf die Archi- 
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tektur zu iibertragen, blieb dem Maler Jeanneret vorbehalten, 
der sidi Le Corbusier nannte, als er Ardiitekt wurde. Er hat 
zwar spater das von ihm aufgestellte und oft miftverstandene 
Ideal der „Wohnmasdiine“ ihrer Masdiinenromantik zu ent- 
kleiden versudit, indem er erklarte: „Die Ardiitektur beginnt 
dort, wo die Masdiine aufhort", aber die meisten seiner "Wohn- 
hauser in Pessac und Stuttgart erwiesen sidi audi fur die glii- 
hendsten Anhanger seiner revolutionaren Phantasie als wenig 
praktisdi. Corbusiers epodiale Bedeutung blieb mehr auf dem 
Gebiete des Stadtebaus, wo er alle Moglidikeiten der neuen 
Materialien, Stahl, Beton und Glas, in einen funktionellen Zu- 
sammenhang mit dem Leben grolSer Gemeinwesen bradite und 
dabei zu Gestaltungen gelangte, die der Baukunst grofiartige 
neue Perspektiven erdffnen. 

In der modernen Kunstgesdiichte ist der Kubismus die erste 
Stufe der abstrakten Malerei. Darum liegt seine Bedeutung 
weniger in seinen eigenen ersten Sdiopfungen, als in dem un- 
gemein fruditbaren Einflufi, den er auf die Malerei der Gegen- 
wart ausiibt. Cezanne, Gauguin, Van Gogh (der in dieser Ge- 
sdiidite der franzosisdien Kunst mit Absidit aufier adit geblie- 
ben ist), die Fauves und die Kubisten haben gezeigt, daft es 
mdglidi ist, Form und Farbe an sidi als Ausdruckstrager zu ver- 
wenden, ganz unabhangig von irgendweldien Motiven. Die von 
ihnen zum Siege gefiihrte Revolution gegen die konventionelle 
Realitat wird gerade von den jungen Malern Frankreidis zur 
Grundlage ihres Sdiaffens gemadit. Der Kubismus gehort zu den 
entsdieidenden Ereignissen in der Bildenden Kunst, nadi denen 
man nidht mehr malen kann wie vorher. An ihrer Stellung zu 
ihm, an dem Fiir oder Wider des Kubismus entsdiied sidi das 
Sdiafien jedes einzelnen jungen Kiinstlers in Frankreidi. Der 
erste Weltkrieg schien audi zugleidi das Ende des kubistisdien 
Experimentes zu sein. Der zweite Weltkrieg bradite aber dann 
iiberrasdienderweise eine Wiederaufnahme der abstrakten Ma- 
lerei, die der erste Weltkrieg unterbrodien hatte, zugleidi aber 
audi eine Neubelebung jenes Expressionismus, der audi sdion 
durdi den ersten Weltkrieg ausgelost worden war. 

Als erste Reaktion auf den Kubismus sei hier der Neorealis- 
mus genannt, unter weldiem Begriff sidi Kiinstler wie Waro- 
quier, Segonzac, Lautiron, Asselin, C6ria, Luc-Albert Moreau 
und Boussingault zusammenfassen lassen. Sie alle waren einmal 
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mehr oder weniger kublstisdi. Ihr Realismus hat nidits gemein- 
sam mit dem akademisdien Realismus des Fin-de-sikle oder 
mit dem Realismus der Impressionisten, denn sie suchen nidit 
das Fliiditige, sondern das Dauernde in der Ersdieinung. Ihre 
Haltung 2um Kubismus wird deutlidi aus Aufierungen wie der- 
jenigen Asselins: „Wenn man wirklidi die Malerei liebt, ver- 
langt man von ihr nidit nur, dafi sie eine Dekoration, ein Wand- 
sdimuck sei, sondern zu allererst eine Nahrung fiir die Seele.“ 
Was die Neorealisten dem Kubismus vor allem vorwarfen, war 
sein Intellektualismus. Segonzac betonte einmal: „Diese kiinst- 
lidie und fremdlandisdie Sdiule hat vergebens versudit, einen 
glauben zu madien, sie setze die von Cezanne inspirierte Bewe- 
gung fort. Mit Hilfe einer gesdiickten Reklame ist sie dodi nur 
in den Landern ohne wirkliche und tiefe malerisdie Tradition 
durdigedrungen. Wie alle Sdiulen, die aufierhalb des Lebens 
gesdiaffen wurden, war sie dazu bestimmt, sidi sdinell zu er- 
schopfen/* Der Vorwurf, aufierhalb des Lebens zu stehen, wurde 
vor allem auch im Hinblidk: darauf geaufiert, dafi die Kubisten 
vorziiglicfa Stilleben gemalt haben. Die Neorealisten wollten 
dagegen wie ihre Zeitgenossen, die Expressionisten, das Leben 
in alien seinen menschlidien Spiegelungen gestalten. Boussin- 
gault und Luc- Albert Moreau sdiildern das Pariser Leben nach 
dem ersten Weltkrieg. Besonders aber hat es ihnen das Gesidit 
der franzosisdien Landsdiafi: angetan, das sie sehr gegenstand- 
lidi und mit spontaner Aufridatigkeit sdiildern. Immer sind sie 
gegen jede aufierliche Effekthascherei und gegen jedes Pathos. 
So erfiillen sie das Ziel, das Asselin der Malerei stellte, als er 
sagte: „Die Malerei soil sowohl durdi ihre innere Ordnung, 
ihren Rliythmus und ihre Kompositionselemente den raffinier- 
ten Mensdien befriedigen, als audi durdi ihren lebendigen Aus- 
drudk den einfadisten Mensdien ergreifen." Der Neorealismus 
kam sehr den Geistesstromungen der Zwisdienkrlegszeit ent- 
gegen. Der Krieg hatte mit dem Sieg des franzosisdien Ratio- 
nalismus und des englisdien Empirismus iiber den deutsdien 
Idealismus geendet. Dies bedeutete, dafi die intellektuellen Spe- 
kulationen der Vorkriegszeit nidit mehr bestehen konnten vor 
den harten und niiditernen Tatsadien, vor die sidi der Mensdi 
in den Sdiiitzengraben gestellt sah. Die problematisdie Malerei 
der Abstrakten, die die \f^irklidikeit dauernd in Frage stelltj 
entspradi nidit dem nadi Ruhe und Sidierheit sudienden Be- 
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diirfnis der Zwisdienkriegszeit. Darum wandte sidi dem Neo- 
realismus, der diese Bediirfnisse weitgehend erfiillte, die allge- 
meine Sympathie des Publikums und der Kritik zu. 

Aber audi die letzte bedeutende Ersdieinung in der europa- 
isdien Kunst, der Kubismus, hinterliefi in den jungen Malern zu 
guter Letzt dodi nur ein Gefuhl der Mudigkeit und Mutlosig- 
keit. Die Generation, die um 1930 neue Wege in der franzosi- 
sdien Malerel sudite, war nidit mehr beseelt von dem tiefen 
Vertrauen, das einen Gauguin, einen Van Gogh, einen Matisse 
und einen Picasso mit der Gewifiheit erfiillte, eine neue Wahr- 
heit zu finden. Sie batten so viel Ismen im luftleeren Raum ver- 
puffen sehen, dafi sie sich der Malerei nur nodi mit ratloser 
Skepsis nahern konnten. „Wir kommen irgendwie nacb dem 
Fest**, liefi 1935 der Maler Chapelain-Midy verlauten, um fort- 
zufahren: „es gibt keinen kollektiven Enthusiasmus mehr.“ Die 
Skepsis der jungen Maler riditete sidi in erster Linie gegen jeg- 
lidie Art der abstrakten Malerei oder - wie man in Frankreidi 
sagt - des Irrealismus. Derselbe Chapelain-Midy driickte die 
Haltung seiner Altersgenossen aus, indem er sagte, dafi auf dem 
abstrakten Gebiete alle Moglidikeiten ersdiopft seien, wahrend 
der Kunstkritiker dieser Generation, Waldemar George, 1936 
feststellte: „Der Kubismus gehort der Vergangenheit an; die 
jungen Maler von heute, die einzigen, die fahig sind, der fran- 
zosisdien Malerei einen neuen Impuls zu geben, kehren ihm 
entschieden den Riicken zu.“ Sie wandten sidi vom Irrealismus 
ab, well sie ihn als kalt intellektualistisdi verurteilten. Sie sahen 
zwar ein, dafi die Kubisten und die Fauvisten wieder die soli- 
den Grundlagen der reinen Malerei gefunden batten, aber sie 
sahen nidit ein, warum man sidi deshalb auf rein formale 
Bild-Elemente besdiranken solle. Was sie wollten, war, in die 
Kunst wieder die geistigen Wahrheiten hineinzutragen, die ihr 
nadi ihrer Ansidit nodi fehlten. Sie glaubten, man konne die 
Problcme der Malerei am besten dadurdi losen, dafi man wie- 
der zu ihrem lebendigen Ursprung zuriickkehre. Ihre Riickkehr 
zu Corot und Vermeer war aber audi zugleidi eine Riickkehr 
zum Genre und zum Sujet. Diese Riickkehr zur Realitat und zum 
Mensdien war von dem Bestreben bestimmt, die Entfremdung 
zwischen der modernen Malerei und dem Publikum zu iiber- 
winden. Selbstverstandlich konnte es sidi dabei nie um eine 
photographisdi getreue Wiedergabe des aufieren Naturbildes 
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handeln, sondern immer urn eine freie und personlidie Inter- 
pretation der Natur durdi moderne Mensdien, die ihr Idi aus- 
driicken wollen. Der Realismus der Maler in den ersten Dreifii- 
gerjahren war nie frei von dem Irrealismus, der die Malerei 
von 1890 bis 1930 bestimmt hatte. So halten sie eine vermit- 
telnde Stellung zwiscben dem traditionellen Realismus und 
dem modernen Irrealismus. 

Die allgemeine Unruhe der Zeit, das Vorgefiihl des kom- 
menden Krieges liefi in den spateren Dreifiigerjahren eine neue 
Gruppe junger Maler nadi einem festen Halt sudien. Die Male- 
rei der jjForces nouvelles", deren Hauptvertreter Rohner, 
Humblot und Jannot sind, wird beherrsdit von der Ablehnung 
und dem Oberdrufi gegeniiber alien Versudien zur Sdiaffung 
eines neuen Stiles, die in den letzten drei Jahrzehnten gemadit 
worden waren. Ihr Wortfiihrer, der spanisdie Kulturphilosoph 
Eugenio d'Ors, fafite ihr Programm in der Forderung zusam- 
men, die Kunst der Vergangenheit modern zu madien und eine 
lebendige Malerei zu betreiben, die der Tradition wiirdig sei. 
Die Maler urn Rohner sind nodi strengere Realisten als die- 
jenigen um Chapelain-Midy und seine Genossen. In Hirer 
Suche nadi Disziplin und Ordnung inmitten des Chaos liefien 
sie sich von einem asketisdien Jansenismus leiten. Ihre Askese 
blieb jedodi immer sehr vital, sie wurde nie so intellektuell 
wie bei den Kubisten. 'Was sie gestalten, ist ein ^Universum aus 
Granit und Quarz, in dem die Blume wachst“, wie Waldemar 
George sdirieb. Die allgemeine Abwendung vom Irrealismus 
war in den letzten Jahren vor dem zweiten Weltkrieg so stark, 
dafi sich George zu der Frage bereditigt glaubte: „Stehen wir 
am Vorabend eines neuen klassisdien Zeitalters?** - Audi der 
Expressionismus ist in Frankreidi vor allem als eine Reaktion 
auf den Kubismus zu verstehen, an den er zeitlidi ansdiliefit. 
Der allgemeine europaisdie Expressionismus ist besonders in 
seiner deutsdien Form eine Gegenbewegung gegen den Impres- 
sionismus. Die Franzosen selbst streiten sich darum, ob ihr 
Expressionismus einfadi ein Ableger des allgemeinen euro- 
paisdien Expressionismus ist, oder ob er aus dem Kubismus 
als eigene Sdiule hervorging. Ohne Zweifel sind sdion bei Van 
Gogh, Toulouse-Lautrec und Gauguin Starke expressionistisAe 
Ziige vorhanden* AuA bei den Fauves und bei Rouault kiin- 
digt siA der Expressionismus in der Behandlung der Farbe 
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als Trager eines eruptiven Ausdrucks an. Die Quelle, aus der 
sidi Rouaults mystisdi gliihende Farbigkeit nahrt, ist die ro- 
manisdie Glasmalerei, deren expressiv durdi die Verbleiung 
umrissene Figuren er ebenfalls ubernimmt. 

Der eigentlidie franzosisdie Expressionismus zerfallt in zwei 
zeitlidi getrennte Gruppen, die beide dem Erlebnis des Krieges 
ihren aussdilaggebenden Impuls verdanken. Die erste expressio- 
nistisdbe 'W'elle dauert etwa vom ersten Weltkrieg bis zum Be- 
ginn der Dreifiigerjahre. Sie umfafit Maler wie Le Fauconnier, 
de la Patelliere, Yves Alix, Fautrier, Gromaire und Goerg. Der 
Fiihrer dieser ersten expressionistisdien Gruppe ist Le Faucon- 
nier. Er kommt vom Impressionismus her, aber im Geburts- 
jahr des Kubismus beginnt er geometrisch stilisierte bretonische 
Landsdiaften zu malen. Nach dieser kurzen kubistlsdien Phase 
wird er ab 1912 ein reiner Expressionist. Seine Schuler sind 
Alix und Gromaire. Wahrend des ELrieges war Le Fauconnier 
vier Jahre lang in Holland festgehalten, wo er sich eingehend 
mit Rembrandt und Hieronymus Bosch beschaftigte. Bei seiner 
Riickkehr nach Frankreidi fand er den Boden fiir den Expres- 
sionismus bereitet. Neue Kiinstler stiefien zu der Bewegung, die 
das Erlebnis der Front auf neue "Wege in der Malerei wies. 
Man spradi damals geradezu von einer 'Wiedergeburt der Go- 
tik durch Franzosen nichtlateinischer Abstammung, denn die 
oben genannten Maler stammen alle aus den nordlichen De- 
partements oder aus der Bretagne. Sie waren sich einig in der 
Ablehnung des Kubismus, den La Patelliere „eine Museums- 
lektion, eine Technik in sidi, eine vom Baum geloste Frucht" 
nannte. Sie wollten gegenstandlich sein, sie hingen an der Erde 
und am Menschen. Sie alle waren verzweifelt iiber die soziale 
Unordnung und klagten sie in ihren Bildern an. So brachten sie 
wieder Themen in die Malerei und vor allem den Menschen 
selbst, in einer Zeit, die ihn aus der bildenden Kunst vertrieben 
hatte. Trotzdem waren sie keine Realisten, denn dazu waren 
sie viel zu sehr auf die Erfassung des Dramatischen und Ge- 
heimnisvollen aus. La Patelliere schrieb einmal: „Jede Form 
ist die Verwirklidiung einer geistigen Kraft*'. Was sie beson- 
ders reizte, war die Darstellung des menschlidien Mysteriums. 
Darum malten sie so oft in sich versunkene oder schlafende 
Menschen. Sie stellten sie in heftigen Kontrasten dar, in auf- 
einanderprallenden Kurven, Segmenten, Zylindern und Kugeln, 
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aus deren Nahtstellen das Ratselhafte im Dasein des Mensdien 
geheimnisvoll aufsteigt. La Patelliere make das Mysterium der 
alkaglidien Dinge, Goerg und Fautrier bildeten das Phantasti- 
sdie im Wirklidien ab und schufen dabei oft Visionen des 
Obernatiirlichen von Brueghelsdier Kraft. 

Immer war der Ausdruck, den sie suditen, ein pathetisdier. 
Jedes ihrer Bilder ist ein Aufruf an die Mensdiheit. Alle diese 
Ziige haben sie mit dem Expressionismus der germanischen Lan- 
der gemeinsam. Bei naherer Betrachtung mufi man jedoch fest- 
stellen, dafi sidi der franzosisdie Expressionismus vom germa- 
nischen in einigen wesentlidien Punkten untersdieidet. Was 
hierbei auffallt, ist das so diarakteristisdie franzosisdie Mifi- 
trauen des Verstandes gegen jeden Gefiihlsubersdiwang, der 
Sinn fiir das handwerklidi gut gemadite Bild und fiir die deko- 
rative Rolle der Farbe. Die Bilder der franzosisdien Expressio- 
nisten sind wohl Intuitionen aus einem Gufi, aber sie sind sehr 
rationalistisdi gelauterte Intuitionen. Ihr Ausdruck ist viel ge- 
bandigter als bei den deutsdien, belgischen und nordisdaen Ex- 
pressionisten. Das Mifitrauen gegen das Gefubl fiihrt Goerg 
sogar mandimal zur Ironie. Mifitrauisch sind die franzosisdien 
Expressionisten audi gegen jede Lyrik; sie ziehen das Drama 
vor. Sie bleiben immer klassisch und human insofern, als jeder 
Betraditer eigene Erlebnisse in ihren Gemalden wiedererkennen 
kann. Darum kann der franzosisdie Expressionismus als die 
klassisdie Form dieses europaisdien Stiles bezeidinet werden. 

Niditsdestoweniger ist die expressionistisdie Haltung eigent- 
lidi unvereinbar mit dem franzosisdien Charakter, darum 
konnte dieser Bewegung keine lange Dauer in Frankreidi be- 
sdiieden sein. Die Kolonie, die der internationale Expressionis- 
mus auf dem Montparnasse griindete, blieb ohne wesentlidien 
Einflufi auf die franzosisdie Malerei. Andererseits aber erfuh- 
ren die urspriinglidi einander so entgegengesetzten Manieren 
eines Modigliani, Pascin, Kisling, Chagall und Soutine, um nur 
die widitigsten Namen der „Sdiule von Paris“ zu nennen, in 
der Auseinandersetzung mit der franzosisdien Malerei eine 
soldie Glattung - man darf wohl sagen Zivilisierung dafi sie 
heute unter einem gemeinsamen Sdiulnamen zusammengefafit 
werden. Ab 1928 ist der Zerfall der vorher sehr eng mitein- 
ander verbundenen Gruppe der franzosisdien Expressionisten 
zu beobaditen. Jeder sucht von nun an seine eigenen Wege, die 
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sie weit von der gemelnsam begangenen StraCe abfiihren. Le 
Fauconnier und Alix stehen heute naher bei dem Realismus 
eines Dunoyer de Segonxac als bei Munch oder Kokoschka. 
Gromaire entwirft dekorativ ausgewogene Kompositionen fiir 
Gobelins, und Goerg und Fautrier sind nach einer kurzen 
Periode unmittelbar vor dem zweiten Weltkrieg, wahrend der 
sie in apokalyptisdien Visionen die Schrecken der kommenden 
Jahre darstellten, zu jubelnden Expressionisten der Lebens- 
freude geworden. 

Die eigenartigste Ersdieinung, die die bildende Kunst der letz- 
ten dreifiig Jahre hervorgebracht hat, ist neben dem Kubismus 
der Surrealismus. Er ist nidits anderes als das Drama des Men- 
sdien, dessen 'W'elt zusammengesturzt ist, und der nun alle 
Gdtter verleugnet, denen er bisher gehorcht hat. Er ist geboren 
aus der Verachtung jeglicher rationaler 'W'irklichkeit, die sidi 
als triigerisch und falsch erwiesen hat. Im ersten Manifest des 
Surrealismus stehen Satze wie; „Reiner psychischer Automatis- 
mus, mittels dessen man sidi vornimmt, das wirklidie Funktio- 
nieren der Seele durch das Wort, die Sdhrift oder sonstwie aus- 
zudriidcen. Die Seele diktiert ohne jede Kontrolle der Vernunft 
aufierhalb aller asthetischer oder moralischer Formgesetze. Der 
Surrealismus beruht auf dem Glauben an die hohere Wirklich- 
keit bestimmter Assoziationsformen, die bisher vernadilassigt 
wurden, an die Allmacht des Traumes, an das desinteressierte 
Spiel der Seele. Er geht darauf aus, endgiiltig alle anderen 
psychischen Medianismen zu unterminieren und an ihrer Stelle 
die Hauptprobleme des Lebens zu l6sen“. An anderer Stelle 
sagt Andre Breton: „Denken wir daran, dafi die Idee des 
Surrealismus einfach auf die Neugewinnung unserer seelischen 
Kraft durch jenes Mittel ausgeht, das nidits anderes ist als der 
sdiwindelige Abstieg in uns selbst, die systematische Erleudi- 
tung dieser verborgenen Bezirke und die fortschreitende Ver- 
dunkelung der anderen, die dauernde Wanderung mitten durch 
die verbotene Zone." Welche Rolle die Malerei bei dieser Er- 
forschung des Unbemifiten zu spielen hat, geht aus folgenden 
Aufierungen Bretons hervor: „Das Bildwerk wird sich auf ein 
rein inneres Vorbild beziehen oder es wird nicht sein. Die Auf- 
gabe der Malerei besteht weniger darin, sich technisdien Jong- 
leur-Kunststiickchen hinzugeben, als - selbst mit Hilfe von 
illegalen Mitteln - das Mysterium und die Poesie auszudriik- 
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ken, die ausstrahlen von gewissen Komblnationen von Objek- 
ten, die vom Zufall oder der Laune eines beherrsdienden Gei- 
stes geschaffen worden sind.“ Rein formal bleibt die surreali- 
stisdie Malerei in einem glatten Akademismus haften. Sie ord- 
net die zusammenhanglosesten Gegenstande in einer so bestiir- 
zenden Beziehungslosigkeit an, dafi das Aufierordentlidie mit 
magisdier Gewalt aus dem Gevrohnlidien hervorgeht. Der Ita- 
liener Chirico, die Spanier Miro und Dali, der Deutsche Max 
Ernst und die Franzosen Tanguy und Masson: sie alle pflegen 
einen sehr glatten irrealistisdien Stil. 

Dem Surrealismus wird haufig zum Vorwurf gemadit, dafi 
er eine sehr gewollte und intellektualistisdie Malerei sei und 
keineswegs so visionar, wie er es beabsiditigt. Tatsadilidi kann 
man Inspiration nicht dutch den Willen erreidien. Das Absolute 
kann nur dann gewonnen werden, wenn der Mensdi seine Ambi- 
tionen aufgibt und wenn er wahrhaft glaubt. Dieser Glauben 
fehlt jedoch dem Surrealismus durchaus. Rein entwiddungsmafiig 
gesehen ist der Surrealismus die franzosische Einkleidungsform 
des Dadaismus, der wie der Expressionismus im Lande des 
rationalen Denkens zu einem System erhoben wurde. Der ein- 
zige frudhtbare Kiinstler, der aus dem Surrealismus hervorge- 
gangen ist und auch heute nodi eine widitige Rolle in der Ma- 
lerei splelt, ist Jean Lur 9 at. Chirico hat sidi vor kurzem in 
einer viel beaditeten Aufierung gegen den Surrealismus und die 
ganze moderne Kunst gewandt, indem er behauptete, sie sei 
eine Erfindung der Kunsthandler. Tanguy, Masson und Dali 
sind nadi Amerika ausgewandert. Die Voraussetzungen fiir den 
Surrealismus, die tiefe Lebens- und Weltmudigheit, das Gefiihl 
einer trostlosen Leere und der Nutzlosigkeit aller geistigen 
'Werte, die zu dem Riickzug in das unbewufite, nodi von aller 
Zivilisation unberiihrte Gebiet der Seele gefiihrt hatte, diese 
Voraussetzungen sind heute dutch die Erlebnisse des Krieges 
und des "Widerstandes iiberwunden. Gerade in Frankreich hat 
man erfahren, dafi Ideen und „leere V^orte" mehr geben kon- 
nen, als die an alien Werten zweifelnden Surrealisten glaubten. 
Es hatte sich erwiesen, dafi Begriffe wie Freiheit und Mensdien- 
wxirde I deale sind, fur die man auch heute nodi sterben kann. 
Wer diese Ideale aufierst bewufit mit dem Einsatz seines Lebens 
verteidigt hat, kann nichts mehr gemein haben mit den Surrea- 
listen, fiir die allein das Unbewufite Giiltigkeit hat. Wenn eine 
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Welt auferstanden ist, dann verblassen kraftlos die Traume, 
wie man sie unterminieren konnte. Deshalb ist der Surrealis- 
mus heute in Frankreidi eigentlida tot. - 
Sonntagsmaler und naive Dilettanten hat es sdion immer ge- 
geben. Wenn der ^Z6llner“ Rousseau, Vivien, Seraphine Louis, 
Beaudiant und Bombois die ersten sind, die in der Kunstge- 
sdiidite verzeidinet werden miissen, so deshalb, weil sie einer 
Zeit, die in allem Primitiven Erneuerungen suchte, als OfFen- 
barung erschienen. Gewifi, sie wurden mehr als die Maler ir- 
gendeiner anderen Riditung von Literaten „gemadit“, dodi 
strahlt ein Rousseau mit der kindhaften Einfalt seiner Bilder 
so viel urspriinglidie kiinstlerisdie Kraft aus, dafi er zum Vater 
einer ganzen Schule aufierhalb Frankreldis, des „magischen 
Realismus" in Deutschland, werden konnte. Maurice Utrillo 
wird teils den franzosischen Expressionisten, teils den „Neo- 
Primitiven“ zugerechnet. Als reiner Autodidakt scheint er uns 
mehr zu den letzteren zu gehoren. Sein Leben ist ein Roman, 
und seine Bilder, die er in den versdiiedenen Perioden seines 
immer wieder von Sanatoriumsaufenthalten unterbrodienen 
Lebens zu Hunderten produzierte, sind die genialen Leistungen 
eines der grofiten Wunderkinder der franzosischen Kunst. Seine 
fruchtbarste Epoche ist seine sogenannte „mani^re blanche", die 
auf seine erste „mani^re impressioniste" im Jahre 1907 folgt. 
Er zeigt darin nidit nur eine Vorliebe fiir weifie Mauerfladien, 
sondern mischt auch Gips in seine Farben. Die „mani^re 
blanche" dauert bis 1913 und wird dann von vier Sanatoriums- 
aufenthalten unterbrodien. Nadi dem ersten Weltkrieg findet 
er in seiner „mani^re coloree" eine neue Wandlung seines Stiles 
insofern, als die weifien Tone vor lebhaften roten, blauen, 
griinen und bleidien rosa und gelben Farben zuriickweidien. 
Die „maniere coloree" ist der endgiiltige Stil Utrillos gewor- 
den. Er hat es seither nidit mehr notig, nadi Postkarten zu 
malen, denn seine endgiiltige Manier ist ihm so in Fleisdi und 
Blut iibergegangen, dafi er sich selbst kopiert. Utrillo malt 
Strafienbllder aus dem Paris der Vorkriegszelt, wie es In seiner 
Erinnerung lebt. Er weifi die Stimmung und die Atmosphare 
dieser Stadt mit einer fast krankhaften Dberempfindlichkeit fiir 
die feinsten Ausstrahlungen wiederzugeben. 

Eines der erstaunlidisten Sdiauspiele, das sich wahrend des 
letzten Klrieges abgespielt hat, war die Wiedergeburt, die sldi 
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in Frankreich auf alien Gebieten des geistigen und kiinstleri- 
sdien Lebens vollzog. Am auffalligsten ist diese Neugeburt 
ohne Zweifel in der Malerei, in der sidi zwei ganz neue Kiinst- 
lergruppen langsam in den Vordergrund schoben. Wahrend die 
eine von ihnen eine Synthese aus den beiden widitlgsten kiinst- 
lerischen Bewegungen sdiuf, die die franzosisdie Malerei des 
zwanzigsten Jahrhunderts hervorgebradit hat: dem Fauvismus 
und dem Kubismus, war es umso iiberrasdiender, dafi eine zah- 
lenmafiig kleinere, aber bedeutungsmafiig ebenso widitige 
Gruppe von dem Erlebnis des Krieges und der Ri^sistance 
auf Pfade gefiihrt wurde, die eindeutig auf den diarakteristisch- 
sten Stil jenes Volkes hinweisen, dem der allgemeine Wider- 
stand gait: den deutschen Expressionismus. 

Die wegbereitende Rolle, die fiir die erste Gruppe der fran- 
zosisdben Expressionlsten der Kubismus und der Fauvismus ge- 
spielt hatte, fallt fiir die jiingeren franzosischen Expressionisten 
dem Surrealismus zu. Ihr prominentester Vertreter, Andre 
Marchand, sagte einmal: „Der Surrealismus streift das Drama, 
aber er dringt nicht in es ein und bleibt im Bezirk des Diver- 
tissements". Die neuen Expressionisten urn ihn, Coutaud, Gru- 
ber, Lorjou und Waldi, huldigen einem humanen Surrealismus, 
der den Mensdien, die Dinge und die Welt urn ihn darstellt in 
Zeidien, die der Wirklidikeit entnommen sind. Sie wollen 
nichts wissen von der „ecriture automatique"; bei ihnen ist 
alles gewollt und bewufit. Sie betraditen ihre Kunst als einen 
in die Wirklidikeit projizierten Ausdruck ihres Innenlebens. 
So weitgehend sie sidi in ihren Themen voneinander unter- 
scheiden, so sind sie dodi alle von demselben methaphysisdien 
und poetischen Expressionismus beherrsdit. Der Elsasser Waldi 
malt Traumbilderbogen einer blumenhaften Kinderwelt. Cou- 
taud sdiildert unheimliche Traume, in denen die Stille vor oder 
nadi der Zerstorung lastet. Marchand ist der Maler des uner- 
bittlichen Schicksals. Grubers bekanntestes Bild, sein „Job", der 
1944 im Salon d’Automne hing, diarakterisiert sein Modell als 
einen gemarterten Kampfer der Widerstandsbewegung. Dieses 
Bild des verfolgten Gerechten, der einsam inmitten einer gleidi- 
giiltigen und unmensdilidien Gesellschaft sitzt, ist eine der giil- 
tigsten Formungen des grofien Erlebnisses, der Zeit des Wider- 
standes und des Krieges aller gegen alle. Mit Ausnahme von 
Waldi sind alle Neo-Expressionisten von emer tragisdien 
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Weltanschauung beherrsdit, die ihnen grofiartige, von editem 
Pathos erfiillte Visionen diktiert. Die todlidie, lahmende Stille 
der Furdit, die um ihre Gestalten lauert, gibt ihren Bildern 
einen Ausdruck, der iiberzeugender in scinen Bann sdhlagt als 
derjenige der Surrealisten. Ihre Bilder sind diesen Kiinstlern 
ein Mittel zur Befreiung von der Lebensangst ihrer Gene- 
ration. Das geistige Werkzeug, das ihnen dabei hilft, ist die 
kartesianisdie Vernunft. Ihre Bilder sind namlidi keine Ge- 
fiahlsausbriidie, alles in ihnen ist durdi das Sieb der Vernunft 
gegangen. Sie wollen einen Stil sdiaffen durch die Erfassung 
des Klaren und Deutlichen und seine Unterscheidung vom Ne- 
bensachlidien und Unwesentlidien. Durch eine stetige Subtra- 
hierung gelangen sle zu Bildern von unerhorter Dichtigkeit. 
Sie disziplinieren sidi, um ein Maximum an Heftigkeit zu errei- 
chen. Denn heftig wollen sie sein, um ihre Zeitgenossen zu tref- 
fen. Marchand sieht die Aufgabe der Malerei darin, „die Le- 
benden zu wecken, die oft nur Tote sind‘^ Disziplin heifit aber 
Zeichnung. Darum sind die Bilder des Lothringers Gruber 
scharf wie die Stiche Schongauers oder Diirers, wahrend die 
Gemalde der Siidfranzosen Marchand und Coutaud oft an die 
proven^alischen Primitiven erinnern. Aus den zerfetzten Kon- 
turen ihrer Gestalten schreit ihre Unruhe und Furdit. Ein har- 
tes Licht lafit die Elemente fiir sidi allein in einem luftdiinnen 
Raum ersdieinen. Diese Bilder sind monumental gebaut wie 
Wandgemalde, ihre Gestalten sind schwer, wie wenn sie aus 
Stein oder Eichenholz geformt waren. 

Wie bei alien neuen Ersdieinungen im geistigen Leben unse- 
res Nachbarvolkes zeidinet sich audi in den Bildern der Neo- 
Expressionisten jener geistige Untergrund ab, den der Exi- 
stenzialismus in ein philosophisches System zu fassen sucht. 
Die folgenden Satze, die Albert Camus in einem mit „Sur une 
philosophie de Texpression" betitelten Aufsatz sdirieb, gelten 
genau so fiir die Maler, von denen hier die Rede ist: „ Aus der 
Verzweiflung wird nidit mehr die Anarchic abgeleitet, sondern 
die Selbstbeherrsdiung. Die Tendenz ist nidit mehr, die Vernunft 
der Sprache zu verneinen und ihrer Unordnung die Ziigel schie- 
Ben zu lassen. Ihr wird die Madit zuerkannt, durch das Ab- 
surde oder durch das Wunder wieder zu ihrer Tradition zu- 
riickzufinden. Anders ausgedruckt: Dieser Ubergang des Den- 
kens ist hochst bedeutend fiir unsere Epodie, denn aus einer 
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Philosophic der Liige und der Sinnlosigkeit leitet man nidit 
mehr die Verherrlidiung des Instinkts ab, sondern eine ent- 
sdiiedene Parteinahme fiir die Intelligenz. Es handelt sich nur 
um eine verniinftige Intelligenz, die zum Konkreten zuriick- 
kehrt und um Ehrlidikeit besorgt ist.“ Diese Parteinahme fiir 
die Intelligenz, dieser Griff des Verzweifelnden nadi der Ratio 
ist typisdi franzosisch. Datum ist audi der Neo-Expressionis- 
mus noch starker franzosisdi als sein Vorlaufer vor 20 Jahren. 
Audi er ist dutch die ungliicklidien Zeitereignisse in aller Welt 
ausgelost worden. Die erste Phase des zweiten Weltkrieges, der 
spanisdie Biirgerkrleg, hatte Picasso zu einer neuen Epodie 
seines wandlungsreichen Sdiaffens inspiriert, die durdi seine 
Guernica-Komposition diarakterisiert ist. In ihr hatte er die 
vom Kubismus entwickelten Methoden zu rein expressionisti- 
sdien Zwecken eingesetzt und einen ersdiiitternden Kreuzweg 
des Sdireckens geschaffen, dessen explosive Formen und syn- 
kopierte Rhythmen als adaquater AusdruA des Terrors packen. 
Die Sdirecken und die Verzweiflung der Gegenwart fiihrten die 
jungen franzosisdien Maler wieder zum Sujet zuriick, das sie 
friiher angstlidi als literarisdi gemieden hatten. Ohne Zweifel 
hat dabei auch ihre stammesmafiige Herkunft mitgewirkt: Mar- 
chand ist der Sohn eines flamischen Mathematik-Professors, 
Gruber ist Lothringer und Waldi ElsaCer. Die franzosisdien 
Kritiker haben oft auf ihre Verwandtsdiaft mit alten deutsdien 
Meistern und mit den Malern des deutsdien Expressionismus 
hingewiesen. 

Wie riditungslos und unverbindlidi das Geistesleben der Ge- 
genwart letztlidi geworden ist, zeigt sidi in der erstaunlidien 
Tatsadie, dafi dasselbe Erlebnis der Niederlage und des Wider- 
standes bei der gleidien Malergeneration so entgegengesetzte 
Reaktionen ausloste wie diesen Neo-Expressionismus und eine 
neue abstrakte Welle, die seit den Besetzungsjahren in stetigem 
Ansdiwellen begriffen ist. Ihre Trager sind die heute Dreifiig- 
bis Vierzigjahrigen. Der neue Irrealismus wurde unmittelbar 
verursacht durdi die franzosisdie Niederlage von 1940 und 
durdi die deutsdie Kulturpolitik, die wahrend der Besetzung 
die Begriffe der „entarteten Kunst“ audi auf Frankreidi an- 
wandte und damit jede irrealistisdie Kunst zu einer Kunst der 
Resistance stempelte. Die um 1910 geborenen Maler, die im 
Irrealismus eine neue Heimat fanden, standen angesidits des 
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Erlebnisses der Niederlage den Problemen der Bildenden Kunst 
nidit weniger ratios gegeniiber als ihre Vorganger um 1930. 
Jean Bazaine, einer der wesentlichsten von ihnen, formulierte 
die Ratlosigkeit, die sie beherrsdite, in der Frage: „Was tun 
mit dieser Freiheit der Erfindung, dieser Fulle von Losungen, 
die zugleidi unsere Chance und unsere grofite Gefahr sind?“ 
Und Alfred Manessier gibt folgenden AufschluE iiber die Mo- 
tive, die seine Altersgenossen zu der grofien Synthese fiihrten, 
die die jiingste franzosisdie Kunst darstellt: „Als idi aus dem 
Kriege heimkam, beriihrten sich auf einmal die Gegensatze, sei 
es einfach aus franzosisdier Politesse oder sei es durdi eine 
tiefere Regung in mir, die das Erbe enger umfassen wollte. 
Denn idi fiihlte wohl, dafi man in einem solchen Moment der 
Verzweiflung um die Zukunft der franzosisdien Malerei seine 
Liebe weiter spannen mufi und man sich nicht mehr selbst zer- 
fleisdien darf“. An einer anderen Stelle erklart derselbe Kiinst- 
ler: „Ich betone den internen und unterirdischen Charakter 
dieser Arbeit. Alles dies ist seit dem Kriege durch die.Wirkung 
der Ereignisse ausgeldst worden.“ Die erste Manifestation die- 
ser neuen Gruppe junger Kiinstler war die im Mai 1941 von 
der Galerie Braun unter dem verpflichtenden Titel „ Exposi- 
tion des jeunes peintres de tradition fran^aise" veranstaltete 
Ausstellung. Die in ihr zusammengefafiten Maler waren Fouge- 
ron, Gisdiia, Pignon, Robin, Tailleux, Tal Coat sowie Bazaine, 
Est^ve, Lapicque, Le Moal, Manessier und Singier. Sie stehen 
heute im Mittelpunkt des Pariser Kunstlebens und sind das 
beste Versprechen fiir eine produktive Weiterentwicklung der 
franzosisdien Malerei. Sie gehen nicht von der allgemeinen Ne- 
gation der modernen Kunst wie die Maler der „ Forces Nouvel- 
les“ aus, sondern von der Uberzeugung, dafi man in unserer 
dem Humanen entfremdeten Zeit nicht mehr mit den Mitteln 
malen konne, die uns die Renaissance gelehrt hat. Immerhin 
sind sie humanistisdier als die Kubisten, denn das zeitlich zwi- 
schen ihnen und dem Kubismus liegende Erlebnis des Expres- 
slonismus ist nicht spurlos an ihnen voriibergegangen. Einige 
von ihnen haben ihre Uberzeugung wiederholt sdiriftlich fixiert. 
Die historische Rolle der jungen Bewegung deutet Bazaine fol- 
gendermafien: jjWeder fauvistisch noch kubistisch, aber ohne 
diese beiden nidit zu denken, sdieint die junge zeitgenossisdie 
Malerei Frankreichs die Entwidslung der franzosisdien Kunst 
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fortzusetzen und das Werk dieser Vorganger logisdi weiter- 
zufuhren." Ober ihre Stellung zum Realismus und der Realitat 
aufiert sidi Gischia folgendermajSen: „Man geht immer von 
einer Realitat aus. In dieser handelt es sidi darum, einen be- 
stimmten Rhythmus zu finden und sie bis zum Zeidien, bis zur 
lebenden Konstruktionsskizze zu vereinfadien. Diese Ober- 
setzung des Wesentlidien in der Form sowohl als audi in der 
Farbe zieht einen weitab vom Ausgangspunkt. Man mufi alles 
erfinden, wenn alles unaufhorlidi in Frage gestellt wird, und 
man mufi bis zum Sdilufi alles riskieren/' Und erganzend an 
anderer Stelle: „Dalier diese Ablehnung der Abkapselung des 
Einzelnen und diese Sorge um die Bildwerdung, die uns erlau- 
ben soli, die Besdiaftigung mit den rein technisdien Dingen zu 
iiberwinden und zu einer totalitaren Kunstauffassung zu gelan- 
gen (in dem von Sartre verstandenen Sinne)/' 

Bei der Aufzahlung der zwolf Maler, die zu der bis jetzt 
noch mit keinem Schulnamen belegten Gruppe gehoren, wurde 
eine Zweiteilung angedeutet. Die ersten Sedis untersdieiden 
sidi von den iibrigen durdi eine relativ grofiere Gegenstand- 
lidikeit, die aber nodi lange nidit irgendwie realistisdi ge- 
nannt werden kann. Bazaine, Esteve, Lapicque, Le Moal, 
Manessier und Singier iibersetzen die aus der Natur entnom- 
menen Elemente freier in kiihnen Arabesken und in einem reiz- 
vollen Widerspiel von farbigem Hintergrund und graphi- 
sdiem Geriist. 

Die Erklarung dafiir, wie ein und dasselbe Ereignis zwei so 
versdiiedene Kunstriditungen wie den Neo-Expressionismus 
und den neuen Irrealismus auslosen konnte, liegt wahrsdiein- 
lidi darin, dafi beide Reaktionen zwei grundversdiiedenen, 
im mensdilidien Charakter verankerten Haltungen der Wirk- 
lidikeit gegeniiber entspredien. Die eine Gruppe lafit sich von der 
Wirklidikeit zuinnerst ergreifen, um durdi ibre Gestaltung Herr 
iiber die ihr innewohnenden damonisdien Krafte zu werden; 
die zweite rettet sidi vor der Bedrohung durdi die Fludit in 
das Irreale. Letzten Endes fiihrt aber ihre Haltung dodi zu 
jener Abkapselung des Einzelnen, deren Ablehnung Gisdiia 
fiir seine Kameraden ausgesprodien hat. Der totalitaren Kunst- 
auffassung Sartres, auf die sich Gisdiia beruft, kommt die vom 
Gefiihl der Verpflichtung des Einzelnen gegeniiber der Mensch- 
heit beherrschte Haltung der Neo-Expressionisten jedenfalls 
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viel naher als die motivlidi und formal keineswegs im Zeit- 
geschehen „engagierte“ Malerei der Irrealisten. 

Nadi dem Rausdi der Befreiung, der gerade diese jungen 
Kiinstler als Vorkampfer der R&istance in der Malerei in den 
Mittelpunkt der Ausstellungen und Kunstveroffentlidiungen 
gestellt hat, warden in der letzten Zeit in zunehmendem Mafie 
Stimmen laut, die die abstrakte Malerei als unfranzosisdi ver- 
urteilen. Bezeichnend hierfiir sind folgende Aufierungen des 
sdion mehrfadi zitierten Wortfiihrers der realistisdien Ridi- 
tung, Waldemar George: „Leon Degand sdireibt folgende Zei- 
len, die es wert sind, angefiihrt zu werden: ,Die Malerei ist 
nidit notwendigerweise eine gegenstandlichere Kunst als die 
Musik. Die mensdilidie Figur als Modell genommen verdient 
keine grdfiere Achtung als eine Blume oder ein Fisdi'. Bin Ge- 
malde von Gischia, ein mit dem Zirkel gezeidineter Roboter, 
illustriert dieses Glaubensbekenntnis . . . Wenn die franzosisdie 
Kunst diese Riditung weiterverfolgt, lauft sie Gefahr, gleidi- 
zeitig ihre Originalitat und ihre beherrschende Rolle in der 
Kunst des Abendlandes zu verlieren. Urn Konstruktionsspiele 
anzufertigen, Ungeheuer oder Kolosse, kann die Welt auf uns 
verziditen. Die Berufung der franzosisdien Welt und der 
franzosischen Kunst liegt in der Verteidigung der Redite der 
mensdilidien Person, ihrer Wiirde, ihres Charmes und ihres 
Wertes gegen die feindlidien Krafte: den serienmafiig fabri- 
zierten Geist, made in USA, und den Herdengeist des sla- 
wischen Orients. Diese Berufung wird die franzosisdie Kunst nur 
erfiillen, wenn sie ihre von Anbeginn daseienden Tugenden 
wiederfindet: die Liebe zu den Dingen und zu der wohlge- 
tanen Arbeit, den Geist zu beobaditen und alles zu priifen. 
Nur eine Neuentdeckung der Welt, deren Wunder zu sehen 
sie sidi weigern, und eine neue Eroberung der Wirklichkeit 
werden es den jungen Kiinstlern Frankreidis gestatten, ihre 
Aufgabe waiter zu erfiillen/ 
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Die bildende Kunst des Abendlandes steht vor uns heutigen 
Betraditern als ein so organisdi in sidi gefiigtes Gebaude, dafi 
es sdiwer fallt, aus ihm die Leistung eines einzelnen Volkes 
zu abgesonderter Betradbtung herauszulosen. Riickblickend 
kann die Frage nadi Rolle und Bedeutung der franzosisdien 
Kunst im gewaltigen Schauspiel der europaisdien Kultur am 
besten beantwortet werden, wenn man sich vorzustellen ver- 
sudit, wie diese europaisdie Kunst ohne den Beitrag Frank- 
reidis aussehen wiirde. In ihrem Gesamtbilde wiirden nicht 
nur die Kathedralen der Ile-de-France, die Konigssdilosser 
und Adelspalaste des XVIL und XVIIL Jahrhunderts, der 
Impressionismus und manche seither entscieidenden Ereignisse 
der modernen Malerei fehlen, sondern - mehr nodi - die ganze 
europaisdie Kunst hatte ohne Frankreidi einen anderen, kaum 
auszudenkenden, Verlauf genommen. In der Philosophie wie in 
der Dichtkunst und den bildenden Kiinsten beweist sidi das 
franzosisdie Genie immer wieder dadurdi, da£ es am friihesten 
die allgemein in ganz Europa nadi neuem Ausdruck drangen- 
den ELrafte in ein System zu fassen weifi. Dieses zeidmet sidi 
durch eine so bestechende Folgerichtigkeit und edit mensch- 
liche Freiheit aus, dafi es immer wieder als gesamteuropaisdie 
Basis dienen kann, die jeder nationalen Eigenart die Freiheit 
zu eigenen Losungen lafit. Frankreidi findet immer die euro- 
paisdie Losung, weil es sidi immer von den hodisten Ideen 
leiten laBt, die Europa hervorgebradit hat. Durdi die Jahr- 
hunderte hindurdi hat Frankreidi am hartnaddgsten das Redit 
des Mensdienbildes verteidigt, das die Griedien aufgeriditet 
haben und das das Mafi aller Dinge ist. Im franzosisdien Ge- 
nius durdidringen sidi wie in seinem biologisdien Volkskor- 
per auf das gliicklidiste das mediterrane Erbe des harmonisdi 
in der Natur verwurzelten Mensdien und der ins Unendlidie 
ausgreifende mystisdie Geist des Nordens. 
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So konnte er immer wieder die Mitte halten zwisdien den 
beiden pokren Exzessen, denen die europaisdie Kultur ohne 
ihn in hefligen Zickzack-Aussdilagen anheimgef alien ware: dem 
zur Erstarrung neigenden Formalismus und der ekstatisdien 
Formlosigkeit. Die Neigung, die Fiille der Ersdieinungen und 
Jdeen der ordnenden Kraft des Gedankens zu unterwerfen, das 
Chaos zu systematisieren und dem einzelnen Mensdien seine 
Herrsdierrolle als geistbegabte Kreatur der Schopfung zu wah- 
ren, hat die franzosisdie Kultur zur bestandigsten Europas ge- 
macht, ja zum Ordnungsprinzip im Organismus des Abendlan- 
des erhoben. Nur ein Ordnungsideal von dieser unbeirrbaren 
humanen Stetigkeit konnte fahig sein, sich alle die urspriing- 
lidi auseinanderstrebenden Elemente des eigenen volkisdien, 
geographischen und geistig-kulturellen Daseins auszugleichen 
und zusammenzufassen zur Einheit Frankreidi. Darin liegt 
auch das Geheimnis der grofien Anziehungskraft, die Paris 
auf Kiinstler aller Nationen ausiibt, und darin besteht vor 
allem audi die Berufung des franzosischen Genius in dieser 
Zeit. 1st es nidit, als wenn das folgende Wort Pascals, in dem 
der franzosisdie Geist seine reinste Wortgestalt gefunden hat, 
besonders zu uns Oberlebenden des zweiten Weltkrieges ge- 
sprodien ware? „Der Mensdi ist nur ein Sdiilfrohr, das 
siwadiste der Natur, aber er ist ein denkendes Sdiilfrohr. Es 
ist nidit notwendig, dajS das Universum sidi bewaffnet, um ihn 
zu zermalmen. Ein Haudi, ein Wassertropfen ist genug, um ihn 
zu toten. Aber wenn ihn audi das Universum zermalmte, so 
erhebt sidi der Mensdi dodi uber das, was ihn totet, weil er 
weifi, dafi er stirbt; das Universum weiS nidits von dem Vor- 
teil, den es iiber ihn gewonnen hat. Unsere ganze Wiirde liegt 
also im Denken. Aus ihm miissen wir uns neu erheben, nidit 
aus dem Raum und der Dauer, die wir nidit erfiillen kdnnen. 
Arbeiten wir also daran, riditig zu denken: das ist das Prin- 
zip der Moral." 
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2U 11. DIE ROMANISIERUNG 


Architektur 

Germigny-des-Pres 799—818 (Zentralbau) 5 Centula-St.-Riquier 799 
(Basilika). 

Buchmaler ei 

Acla-S chide: Godescale-Evangeliar um 781, Paris; Ada-Handschrift 
urn 800, Trier; Evangeliar von Abb 6 ville vor 814, Abbeville; Evan- 
geliar aus St. Medard in Soissons vor 827, Paris. — Palastschide: 
Evangeliar Karls des Grofien, Anfang 9. JH., Wien und Aachen. — 
Reimser Schule: Ebo-Evangeliar 816—835, Epernay; Utrechter Psal- 
ter um 840) Utrecht. — vonTours: Bamberger Bibel 834—843, 
Bamberg; Vivians-Bibel 846—851, Paris. — Schule von Corhie: Psal- 
ter Karls des Kahlen vor 869, Paris; Codex aureus-Evangeliar 
Karls des Kahlen vor 870, Munohen; Bibel in San Paolo fuori le 
mura in Rom, letztes Drittel des 9. Jh. 

Elfenbeindeckel 

Reimser Schule: Deckel des Psalters Karls des Kahlen gegen 869, 
Miinchen; Deckel des Evangeliars Hednriohs II. um 870, Miinchen. 
— Altere Metzer Schule: Deckel des Drogo-Sakramentars (Mitte 
9. Jh.), Paris. — Jilngere Metzer Schule: Buchdeckel mit Kreuzi- 
gung, Ende 9. Jh., Paris. 

2U III. DER WEG DER GOTIK 


Architektur 

Provengalische Saalkirchen: Abteikirche m St. Gilles Ende 11. Jh. 
bis etwa 1140, St.Trophime in Arles l.Halfte des 12 . Jh. 
Burgimd: a) Tonnengewolbe: St. Philibert in Tournus 928 
bis 1019 (Quertonnen), Cluny III 1088 begonnen— 1130, St.Benoit- 
sur-Loirc um 1100, Kathedrale in Autun 1112-1132, Abteikirche 
in Paray-le-Monial Ende 11.— 1. Drittel 12. Jh. b) Kreuzgrat- 
g e w 6 1 b e : St. Madeleine in Vezelay 1104 (Vorhalle 1132). 
Emporonkirchen der Auvergne: .Ste. Poy in Conques nach 1150, 
Notre-Dame du Port in Clermont-Ferrand 12. Jh., St. Sernin in 
Toulouse 1096 - 2. Halfte 12. Jh., Kathedrale in Santiago de Com- 
postella 1078—1128. 

Aquitanien: a) Hallenkirchen : Notre-Dame-la-Grande in Poitiers 
Ende 11. - l.Halfte 12. Jh. b) Kuppelkirchen: St. Hilaire in 
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Poitiers l.Halfte 12. Jh., Kathedrale in Cahors 1119, St. Front in 
Perigueux 1120, Kathedrale in Angouleme 1101—1128. 
Normannische Emporenkirche7i: St. Etienne und Ste. Trinite in Caen 
1068 — 1. Halfte 12. Jh., St. Martin de Boscherville 1114—1157. 

Skulp tur 

Burgwid: Portal der Abteikirdie in Charlieu vor 1096; Kapitelle in 
der Vorhalle von Vexelay vor 1104* Nord- und Westportale in 
Autun 1. Viertel 12. Jh.; innere Portale in V^zelay urn 1130; Vor- 
halle in Charlieu um 1150. 

Sudweste 7 i: Reliefs am Chorumgang von St. Sernin in Toulouse 
um 1096, Tympanon von St. Pierre in Moissac 2. Viertel 12. Jh.; 
Souillac 2. Viertel 12. Jh., Portal in Beaulieu 2. Viertel 12. Jh., Fas- 
saden der Kathedralen in AngouUme und von N.D.La-Grande in 
Poitiers 1. Halfte 12. Jh. 

Vrovengalische ProtoreTiaissafice: Fassade von St. Gilles vor 1100 
bis 1142; Nordtrakt des Kreuzgangs von St. Trophime in Arles um 
1130; Fassade von St. Trophime um 1150. 

Vbergang zur Gotik: Kdnigsportal in Chartres gegen 1150. 

Freshen 

St. Savin-sur-Gartempe Ende 11. bis Mitte 12. Jh., Berze-la-Ville 
Mitte 12. Jh. 

Buchm aler ei 

Apokalypse von St. Sever gegen 1050. 

ZU IV. DIE KATHEDRALEN 

Archit ektur 

XJbergangsstil oder Fruhgotik: St. Denis, Chor 1144; Sens 1130 bis 
1164; Noyon, Chor 1157, Querschiff 1170, Langhaus 1220; Senlis 
1153—1191; Laon 1160—1207; Soissons, siidl. Querschiff 1177; 
Paris, beg. 1163, Chor und Querschiff 1182. 

Hochgotik: Chartres, Chor und Langhaus 1194—1220; Amiens 1220 
bis 1268; Bourges 1190—1270; Rouen 1202—1300; Reims 1211 bis 
1300, Ste. Chapelle in Paris 1243-48, Beauvais 1247-72; Metz 1250 
bis 1381; St. Urbain in Troyes 1262—1329. 

Skulptur 

Vbergangsstil: Westportale in Chartres, 2. Viertel 12. Jh.; Quer- 
schiffportale in Bourges, um 1150; siidl. Westportal an N.D. in 
Paris, 3. Viertel 12. Jh. 

Fruhgotik: Westportale in Senlis um 1170—80; Marienportal in 
Reims um 1180; Querschiffportale in Chartres, 1. Viertel 13. Jh.; 
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Sixtusportal und Christusportal und Heimsuchung in Reims, 1. Vier- 
tel 13. Jh.; mittleres und nordl. Westportal N.D. in Paris etwa 
1210 - 20 . 

Hochgotik: Westportale in Reims und Amiens, etwa 1220—40; Pfei- 
lerstatuen von Ste. Chapelle in Paris um 1250; Vierge doree in 
Amiens um 1250; innere Westwand und Pfeilerstatuen in Reims, 
3. Viertel 13. Jh.; Westportale in Bourges, S.Viertel 13. Jh,; Ko- 
nigsportal an Kathedrale von Bordeaux, 3. Viertel 13. Jh.; Quer- 
schiffportale an N.D. in Paris, 3. Viertel 13. Jh.; Westportale in 
Auxerre um 1300; Sudportal an St. Seurin in Bordeaux und West- 
portal an N.D. de-la-Couture in Le Mans etwa 1230—50. 

Glasmaler e i 

Chartres, Ende 12. Jh. und 1. Halfte 13. Jh.; Ste. Chapelle in Paris, 
1248; N.D. in Paris, Mitte 13. Jh.; Bourges, 13. Jh.; Carcassonne, 
etwa 1320—30; Rouen, 1. Halfte 14. Jh. 

2U V. DIE VERMENSCHLICHUNG DER WELT 
Buchmalerei 

L^gendes de St. Denis, 1317, Paris; Gebetbuch fur den Herzog von 
Berry vor 1390, Paris; Les tres riches Heures du Due de Berry, vor 
1416, Chantilly; Grandes Heures de Rohan, um 1435, Paris. 

Jean Fouquet: Gebetbuch fiir Etienne Chevalier, nach 1452, Chan- 
tilly; Antiquites judaiques, vor 1477, Paris. 

Tafelmalerei und Fresko 

Jean Fouquet, um 1420—81, Bildnisse in Paris und Berlin; Madonna 
in Antwerpen. Schule von Aix: Enguerrand Charanton, geb. um 
1410, Marienkronung in Villeneuve-les-Avignon, Nicolas Froment 
aus Avignon, tatig in Aix um 1450—90, Triptychon in der Kathe- 
drale von Aix. 

Der Meister von Moulins, tatig um 1480—1520, Triptychon in Mou- 
lins und Christ! Geburt in Autun / Jean Clouet, tatig 1516—40, und 
Francois Clouet, 1510-72, Bildnisse in Paris; Portratzeichnungen 
in Chantilly. 

Schule von Fontainebleau, seit 1530 Freshen von Rosso Fiorentino, 
seit 1531 von Primaticcio. 

Skulptur 

Burgund: Claus Sluter, gest. 1406, Portal an der Karthause in 
Champtnol bei Dijon 1387-94, Mosesbrunnen 1395-1406 / Antoine 
le Moiturier, um 1425-92, Grab des Philippe Pot, Paris. 

Jacques Morel, Grabmal fiir Agnes Sorel, gest. 1449, Loches / Mi- 
chel Colombo, um 1430 — 1512, Grabmal Franz II., gest. 1488, in 
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Nantes / Ligier-Richier, um 1500—1567, Grabmal fur Rene von 
Chalons in Bar-le-Duc, gest. 1544 / Jean Goujon, gest. um 1566, 
Reliefs an der Fontaine des Innocents in Paris, 1547—495 Reliefs an 
der Louvre-Fassade nach 1550; Diana im Louvre, um 1555 / Phili- 
bert Delorme 1515—70, Grabmal Franz I. in St. Denis / Germain 
Pilon, um 1536—90, Grabmal Heinrichs II. und Katharina von Me- 
dicis in St. Denis, 1563—70. 

Arc'hitektur 

Goihique flamboyant: N.D. de FEpine 1410—1524; St. Maclou in 
Rouen 1437—1521; Haus des Jacques Coeur in Bourges, Anf. 15. Jh., 
Justizpalast in Rouen 1499—1507; Mittelteil der Fassade an der 
Kathedrale von Rouen 1309—1514. 

2U VI. SCHLOSSER UND PALASTE 
Ar chitektur 

Die Loireschlosser : Blois, Fassaden Franz I. und Treppenturm 
1515—24 von Charles Viart; Chambord, Siidfassade 1523—35 von 
Trinqueau; Chaumont nach 1465, Amboise nach 1491, Chenonceaux 
1518/19, Azay-le-Rideau 1518/19. 

Paris: Louvre, West- und Sudfliigel 1546—74 von Pierre Lescat, um 
1510—78, imd Jean Goujon / Philibert Delorme, um 1512—70, in 
Fontainebleau ab 1548, Tuilerien ab 1567 / Salomon de Brosse, um 
1562—1626, Palais de Luxembourg 1615—1621. Der Pont-Neuf, 
1613; Place Royale und Place Dauphine, 1. Jahrzehnt, 17. Jh. 

Style Louis XIII.: Jacques Lemercier, 1585—1654, SchloB und Stadt 
Richelieu, 1627; Sorbonne, Paris, 1629—1656 / Francois Mansart, 
1598—1666, Maisons-Laffitte bei Paris 1642—50; Val-de-Grace in 
Paris 1645—66 / Louis Levau 1612—70, Hotel Lambert in Paris 
1649/50; Versailles 1661-70. 

Style Louis XIV.: Claude Perrault 1613—88, Ostfassade des Louvre 
ab 1665 / Jacques Blondel 1617—86, Stadt und Festung Rochefort 
1666; Porte St. Denis in Paris 1671—72 / Jules Hardouin-Mansart 
1646—1708, Siidfassade des H6tel des Invalides 1675; Grand Tria- 
non 1687—88 und Schlofikapelle in Versailles 1699—1710 / Robert 
de Cotte 1656—1735, Bischofspalais in Verdun 1725; Place Louis 
XIV. in Lyon; Plane fiir Schlosser in Deutschland und Spanien / 
Germain de Boffrand 1667—1745, H6tei de Soubise 1706 / Juste- 
AurHe Meissonier 1693—1750, Fassade von St. Sulpice in' Paris. 
Style Louis XV.: Jacques-Ange Gabriel, 1698—1782, Ecole militaire 
ab 1751, Place de la Concorde ab 1754; Petit Trianon in Versailles, 
1762—68; mit Jacques Gabriel Place Royale (de la Bourse) in Bor- 
deaux / Emmanuel Here, 1705—63, Place Royale (Stanislas) und 
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Place d’Alliance in Nancy, 1751-55 / Jacques-Germain Soufflot, 
1709—80, Pantheon, 1755—90 / Victor 'Louis, 1731-1800, Grand 
Thetee in Bordeaux, 1774—80. 

M a 1 e r e .i 

Antoine Lenain, 1588—1648, Louis Lenain, 1593—1648, und Mat- 
thieu Lenain, 16Q7— 77, Bauernbilder im Louvre / Simon Vouet, 1590 
bis 1649, Tobias mit dem Engel in Grenoble, Eherne Schlange in 
Toulouse / Jacques Callot, 1592—1635 — Radierungen: Les Ca- 
prices, 1617, Les Miseres de la Guerre, 1633 / Nicolas Poussin, 
1594—1665, seit 1625 in Rom, Triumph der Flora, Die vier Jahres- 
zeiten im Louvre / Claude Gellee (Lorrain), 1600—82, seit 1627 
in Rom, Campo Vaccino, Seehafen im Nebel, Einschiffung der 
Kleopatra im Louvre; Vertreibung der Hagar, Hagar und Is- 
mail, Sonnenuntergang in Munchen [ Philippe de Champaigne, 
1602—74, Bildnisse im Louvre. Eustache Lesueur, 1616—55, 

Charles Lebrun, 1619—99, seit 1663 Leitung der Manufacture des 
Gobelins, 1679—84 Innendekoration in Versailles (Spiegelgalerie) / 
Nicolas de Largilli^re, 1656—1746 / Hyazinthe Rigaud, 1659—1743, 
Staatsportrats im Louvre und in Versailles / Antoine Pesne, 1683 
bis 1757, am Hofe Friedrichs des GroBen. 

Antoine Watteau, 1684—1721, Einschiffung nach Cythera, Gilles, 
LTndifferent im Louvre; Firmenschild des Kunsthandlers Gersaint 
in Berlin; Franzosische Komodianten, Der Tanz und Dorfbraut in 
Potsdam / Jean-Marc Nattier, 1685—1766 / Nicolas Lancret, 1690 
bis 1745. 

Jean-Baptiste Simeon Chardin, 1699—1779, Stilleben und Selbstbild- 
nis im Louvre ; weitere Hauptwerke in der Galerie Liechtenstein in 
Wien und im Potsdamer Neuen Palais. 

Frangois Boucher, 1703—70, Hauptwerke im Louvre; Sopraporten 
im Hotel Soubise; Fresken in der Biblioth^que Nationale, in Ver- 
sailles und Fontainebleau / Maurice Quentin de Latour, 1704—88, 
Pastellportrats in St. Quentin und Paris / Jean-Baptiste Greuze, 
1725—1805, Der zerbrodhene Krug, Der vaterliche Fluch im Louvre / 
Jean-Honore Fragonard, 1732-1806, Die Musikstunde, Schlafende 
Bacchantin, Das entfiihrte Hemd im Louvre / Hubert Robert, 1733 
bis 1808, Landschaften im Louvre, 

Skulptur 

Pierre Puget, 1620—94, Karyathiden am H6tel-de-Ville in Toulon; 
Milon von Croton, Gallischer Herkules in Paris / Frangois Girar- 
don, 1628—1715, Grabmal fur Richelieu in der Sorbonne; Apollo 
und die Musen, Entfiihrung der Proserpina, Bad der Nymphen im 
Park von Versailles / Antoine Coysevox, 1640—1720, Grabmal fur 
Mazarin im Louvre; Biisten in Paris, Versailles und Chantilly / Ni- 
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colas Coustou, 1658—1733 und Guillaume Coustou, 1677—1746, Die 
Pferde von Marly in den Champs-Elysees / Edme Bouchardon, 1698 
bis 1762, Brunnen an der Rue de Crenelle / Jean-Baptiste Pigalle, 
1714—85, Mausoleum fur den Marschall von Sachsen in Strafiburg / 
Jean-Baptiste Houdon, 1741—1828, Bixsten im Louvre, in der Co- 
m6die Frangaise und in Potsdam. 

* 

, , . . ZU VII. DIE REINE MALEREI 

Maler ei 

Emfire: Jacques-Louis David, 1748—1825, Scbwur der Horatier, 
1784, Louvre; Marat, 1793, Brussel; Raub der Sabinerinnen, 1799 
imd Madame Recamier, 1800, Louvre / Pierre-Paul Prud’hon 1758 
bis 1823 / ^nne-Louis Girodet, 1767—1824 J Frangois Gdrard, 1770 
bis 1837 / Jean-Auguste Dominique Ingres, 1780—1867, Mme. Ri- 
viere, 1805; Badende 1808; Apotheose Homers, 1827, Louvre. 
Antoine-Jean Gros, 1771—1835; Napoleon bei den Pestkranken von 
Jaffa, 1804; Die Sdhlacbt von Eylau, Louvre / Horace Vernet, 1789 
bis 1863, Bilder der napoleonisdhen Schlachten in Versailles, Illu- 
strationen. 

Romantik: Theodore G6ricault, 1791—1824, Das FloB der Medusa, 
1819, Louvre / Eugene Delacroix, 1798—1863, Die Barrikade, 1831; 
Das Gemetzel von Chios, 1834; Alger ischer Harem, 1834, Louvre. 
Orientmaler: Alexandre -Gabriel Decamps, 1803—60 / Eugene Fro- 
mentin, 1820-76. 

Paul Gavarni, 1804—66 / Constantin Guys, 1805—92 / Honore Dau- 
mier, 1808—79, Das Drama, Miinclien ; Lithographien im Charivari / 
Camille Corot, 1796—1875, Blick auf Mantes, 1860, Reims; Erinne- 
rung an Mortefontaine, 1863 und 1864; Madchen mit der Perle, 
1870; Dame in Blau, 1874, Louvre. 

Die Schule von Barbi%on: Theodore Rousseau, 1812—67 / Jules 
Dupr6, 1811-89 / Charles-Francois Daubigny, 1817—78 / Charles 
Troyon, 1810—65 / Jean-Frangois Millet, 1814—75, Angelus; Ahren- 
leserinnen, 1857, Louvre. 

Der Realismus: Gustave Courbet, 1819—77, Beerdigung in Ornans, 
1849; Das Atelier, 1855; Sturmisches Meer, 1870, Louvre / Ernest 
Meissonnier, 1815—91 j Henri Fantin-Latour, 1836—1904 / Theodore 
Chasseriau, 1819—56. 

Puvis de Chavannes, 1824—98, Freshen in der Sorbonnc, 1887, im 
Pantheon 1876 und 1897; Der arme Fischer, 1881, Louvre / Gustave 
Moreau, 1828—98. 

Intpressionismus: Edouard Manet, 1832—83, Lola aus Valencia, 
1861/62, Louvre; Das Fruhstiick im Grunen, 1863, Musee des Arts 
decoratifs; Olympia 1863, Louvre; Der Pfeifer, 1865, Louvre; Mo- 
net in sdnem Atelier, 1874, Miinchen; Bei Vater Lathuille, 1879, 



Die wichtigsten Wcrkc und Kunstkr 


151 


Tournay; Bar der Folies-Berg^re, 1882, Luxembourg / Berthe Mori- 
sot, 1841-95 / Edgar Degas, 1834-1917, Vor den Tribunen, 1879, 
und Tanzerinnicn, Louvre / Claude Monet, 1840—1926, Damen im 
Garten, 1867, Luxembourg; Briicke von Argenteuil, 1874, Mun- 
chen; Gare St.-Lazare, 1877, Louvre; Kabhedrale von Rouen, 1884, 
Louvre; Sommer, 1887, Stuttgart; Wasserrosen, 1904, Musee Claude 
Monet / Auguste Renoir, 1841—1919, Ehepaar Sisley, 1868, Koln; 
Die Schaukel, 1876, Louvre; Friihstuck im Freien, 1879, Frankfurt; 
Nachmittag der Kinder in Wargemont, 1884, Berlin / Camille Pis- 
sarro, 1830—1903 / Alfred Sisley, 1839—99 / Henri de Toulouse- 
Lautrec, 1864—1901. 

Skulptur 

Pierre Jean-David d’ Angers, 1788—1856 / Fran 5 ois Rude, 1784 bis 
1855, La Marseillaise, 1832, Arc de TEtoile / Antoine-Louis Barye, 
1796—1855 / Jean-Baptiste Clement Carpeaux, 1827—75, Der Tan-z, 
1869 / Auguste Rodin, 1840—1917, Das eherne Zeitalter, 1877, Lu- 
xembourg; Johannes der Taufer, 1878; Der Denker, 1880; Die Hol- 
lenpforte, 1880—1917; Die Burger von Calais, 1884—86; Tod des 
Adonis, 1884; Der KuB, 1886; Balzac, 1897; Die Kathedrale, 1908: 
alle Werke im Mus6e Rodin. 

Ar chitektur 

Charles Percier, 1764—1838, und Pierre Frangois Fontaine, 1762 bis 
1835, Arc du Caroussel, 1807 / Barth616my Vignon, 1762—1846, Die 
Madeleine / Henri Labrouste, 1801—75, Biblioth^que Ste.-Gene- 
vi^ve, 1843—50 (Eisenkonstruktion) / Victor Ballard, 1805—74, 
Zentralmarkthalle, 1852—59 (Glas- und Eisenkonstruktion) / Char- 
les Gamier, 1825—98, Grofie Oper, 1861—74 J Paul Abadie, 
1812-84, Sacr6 Coeur, ab 1874 / Paul Sedille, 1836-1900, Waren- 
haus Printemps, 1881 / Gustave Eiffel, 1832—1923, Eiffelturm, 

1887- 89. 

2U VIIL DIE NEUE WIRKLICHKEIT 

Malcr ci 

Der Synthetismus: Paul C6zanne, 1839—1906, Das Haus dcs Ge- 
henkten, 1872—73, Louvre; Selbstbildnis, 1875—77, Munchen; Bahn- 
durchstich, 1878, Munchen; L’Estaque, 1882—85, Louvre; Stilleben, 

1888- 90, Berlin; Kartenspieler, 1890-92, Louvre; Der Jungc in der 
roten Weste, 1890—95, Lausanne; Die grofien Badendcn, 1898—1905, 
Paris / Paul Gauguin, 1848—1903, Jakobs Kampf mit dem Engel, 
1886—89, Luxembourg; Tahitianerinnen am Strand, 1892, Louvre; 
Aus Tahiti, 1902, Frankfurt; Contes barbares, 1902, Essen; Buch 
„Noa-Noa“ / Die Schule von Pont-Aven: Emile Bernard und Seru- 
sier / Die Nabis: Maurice Denis, 1870—1943; Pierre Bonnard, 1867 
bis 1947; Edouard Vuillard, 1868—1942. 
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Die Fauves: Henri Matisse, geb. 1869 j Maurice de Vlaminck, geb 
1876 5 Raoul Dufy, geb. 1878$ Othon Friess:, geb. 1879; Andn 
Derain, geb. 1880. 

Die Kuhisten: Pablo Picasso, geb. 1881; Georges Braque, geb. 1882 
Fernand Leger, geb. 1881; Robert Delaunay, 1885—1941; Roger de 
la Fresnaye, 1885—1925 

Neorealismus: Dunoyer de Segon^ac, geb. 1884; Boussingault, Luc- 
Albert Moreau, Henri de Waroquier, Charles Dufresne, Lotiron, 
Asselin, Ceria / Zweite Welle nach 1930: Roger Limouse, geb. 
1894; Andre Planson^ geb. 1898; Maurice Brianchon, geb. 1899; 
Jules Cavaill^s, geb. 1901; Christian B6rard, geb. 1902; Roland 
Oudot; Roger Chapelain-Midy, geb. 1904; Jean Aujame, geb. 1905 / 
Die Forces Nouvelles: Robert Humblot, geb. 1907; Henri Jannot, 
geb. 1909; Georges Rohner, geb. 1913. 

Bxfressionismus: Georges Rouault, geb. 1881 ; Le Fauconnier, geb. 
1881; Amedee de la Patelli^re, 1890—1932; Yves Alix, geb. 1890; 
Fautrier, geb. 1890; Gromaire, geb. 1892; Goerg, geb. 1893 J Die 
Schule von Paris: Modigliani, 1884—1920; Pascin, 1885—1930; Cha- 
gall, geb. 1887; Kisling, geb. 1891; Soutine, 1894—1943 / Neo.- 
Expressionismus : Charles Walch, geb. 1898; Lucien Coutaud, geb. 
1904; Andr6 Marchand, geb. 1907; Bernard Lorjou, !geb. 1908; 
Francis Gruber, geb. 1912; Claude V6nard, geb. 1913. 

Surrealismus: Andr6 Masson, Yves Tanguy, Pierre Roy, Jean Lur- 
gat, Felix Labisse. 

Neo-Primitivismus: Henri Rousseau, 1844—1910; Louis Vivien, 1861 
bis 1936; Seraphine Louis, 1864—1934; Andr6 Beaudhant, geb. 1873; 
Camille Bombois, geb. 1883. — Maurice Utrillo, .geb. 1883. 
Neo-Irrealismus: Charles Lapicque, geb. 1898; Gabriel Robin, geb. 
1902; L6on Gischia, geb. 1903; Jean Bazaine, geb. 1904; Maurice 
Esteve, geb. 1904; Pierre Tal-Coat, geb. 1905; Edouard Pignon, 
geb. 1905; Jean Le Moal, geb. 1909; Gustave Singier, geb. 1909; 
Alfred Manessicr, geb. 1911; Francis Tailleux, geb. 1913; Andre 
Fougeron, geb. 1913. 

Skulptur 

Emile Bourdelle, 1861—1929; Aristide Maillol, 1861—1944; Charles 
Despiau, 1874—1946; Andre Laurens, geb. 1885. 

Ar chit ek tur 

Tony Garnier, Schlachthof in Lyon, 1909 / Gebriider Perret, Kirche 
in Le Rainey, 1923 / Henri Sauvage, Mietshauser in der Rue Vavin 
und in der Rue des Amiraux, Paris, 1925 / Robert Mallet-Stevens, 
Alfa-Romeo-Garage, 1926; Rue Mallet-Stevens, 1927, Paris / Le 
Corbusier, Siedlung Pessac bei Bordeaux, 1925—26; WeiBenhof- 
siedlung in Stuttgart, 1927; Asyl der Heilsarmee in Paris, 1930—31. 
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